﻿GHEORGHE DUTICA LUMINIȚA DUTICA I CONCEPTUL RITMIC Șl TEHNICA VARIAȚSONALĂ O VIZIUNE ASUPRA BAROCULUI Șl CLASICISMULUI MUZICAL I ditiih i Al\ I I GHEORGHE DUȚICA LUMINIȚA DUȚICA CONCEPTUL RITMIC Șl TEHNICA VÂRIAȚIONALĂ O VIZIUNE ASUPRA BAROCULUI Șl CLASICISMULUI MUZICAL EDITURA AR I ES IAȘI- CUPRINS Prolegomene Capitolul I Variația ritmică și stadiul organizării (micro)temporal-succesive Operații configurative de natură ritmică Repetarea Evolutiv - non-evolutiv Structuri repetitiv - lineare Structuri repetitiv - secvențiale Cumularea Ritmul punctat Unități morfologice (arhetipale) Conexiuni sintactice Ritmul sincopat Unități morfologice Sincope egale Sincope inegale Conexiuni sintactice Hemiola Suprimarea Contratimparea Unități morfologice Contratimpi pe timp Contratimpi pe diviziuni de timp Conexiuni sintactice Contratimparea sincopată Suprimare/abreviere Suspensia generală Suspensia generală ca interpolare Suspensia generală ca abreviere Suspensia generală pe final de frază Suspensia generală în cadrul opoziției de tempo-uri diferite pe metru constant Suspensia generală în cadrul opoziției de măsuri diferite pe tempo constant Suspensia generală ca element discontinuu în mișcarea fluidă de mare viteză - Suspensia generală în secțiunea concluzivă • • Anacruza Anacruza și structurile arhetipale Anacruza cu potențial (re)generativ-formativ Anacruza cu potențial transformațional Anacruza cu amplitudine anticipativă Comprimarea-dilatarea Diminuarea Conexiuni sintactice Augmentarea Conexiuni sintactice Operații configurative de natură melodico-ritmică Recurența Segmentarea/divizarea Figurația Figurația și conceptul figurativ Figurația arpegială Figurația scalar-ornamentală Capitolul II Variația ritmică și organizarea (micro)temporal-simultană Operații configurative de natură ritmică Ostinația verticală bi- și polistratificată , Ostlnația Izocrona Stiuctuii tompoialo moto Ostlnațhi Izocronă orizontală Structuri moto poi potuo cu olonionto annonlco-pollfonlce latente Ostlnația Izocrona verticală Structuri moto porpotuo cu olonionto nrmonlco-polifonlco reale Ostlnația izoritmlcă verticala Ostlnația Izoritmlcă monovalentă (formula unica) Ostlnația Izoritmlcă bl- șl polivalentă ( , , figuri diferite) Ritmul complementar Complement Complementaritatea sunet-pauză Complementaritatea fix-mobil ritatea combinată: sunet-pauză; fix-mobil Complementaritatea pulsatorie cu însumare izoritmlcă (valorl-etalon) Complementaritatea șl sintaxa polifonâ Pollritmia Structuri (poll)ritmice bistratificate în corelația simultană: divizare normală / divizare excepțională In ritmul binar în ritmul ternar Structuri (poli)ritmice bistratificate în corelația simultană: divizare excepțională / divizare excepțională Polimetria Defazarea ritmică și sti ucturilo inetamotrice Operații configurative de natură ritmico-polifonică Voci melodico do acompaniament șl do întregire Voce melodică de acompaniament constituită în strat izocron Voce melodică de acompaniament constituită în strat figurativ-ornamental Voce melodică de acompaniament constituită ca linie polifonic-latentă Mișcarea alternativă a vocilor Mișcarea alternativă imitativă Mișcarea alternativ-imitativă complementară de tipul sunet-pauză Mișcarea alternativ-imitativă complementară de tipul fix-mobil Mișcarea alternativ-imitativă complementară cu transfer consecvent de structuri contrastante Mișcarea alternativ-imitativă complementară cu aport temporal de tip stretto Mișcarea alternativă de întregire Mișcarea alternativă de întregire prin complementaritate de tipul sunet-pauză Mișcarea alternativă de întregire prin complementaritate de tipul fix-mobil Imitația Imitația după expunerea propostei Imitația în cursul expunerii propostei: stretto Imitația dublă Contrapunctul permutabil Contrapunctul dublu Contrapunctul triplu Contrapunctul quadruplu Canonul Canonul ca procedeu de construcție Canonul ca formă Tipologii canonice Canonul prin diminuare Canonul prin augmentare Canonul prin diminuare și augmentare Canonul recurent Pedala Basso ostinato Capitolul III Variația ritmică și organizarea macrotemporală Constante și variabile în relația ritm-metru-tempo Cronologia densităților ritmice Densități graduale Juxtapunere conjunctă Fenomenul de aglomerare Fenomenul de rarefiere Juxtapunere disjunctă Fenomenul de aglomerare Fenomenul de rarefiere Densități spontane Opoziții succesive Rarefiere - aglomerare - rarefiere Aglomerare - rarefiere - aglomerare Opoziții simultane Aglomerare / rarefiere (rarefiere / aglomerare) Cronologia organizărilor metrice Opoziții metrice în tempo-uri constante Relația binar-ternar Pulsații identice Pulsații diferite Relația ternar-ternar Pulsații identice Pulsații diferite Opoziții metrice în tempo-uri diferite Relația binar-ternar Pulsații identice Pulsații diferite Relația ternar-ternar Pulsații identice Pulsații diferite Cronologia tempo-urilor Tempo-uri constante Nivel microtemporal Opoziție de tempo-uri omogene (variații moderate) Opoziție de tempo-uri eterogene (variații extreme) Nivel macrotemporal Opoziție de tempo-uri eterogene Tempo-uri fluctuante (accellerando - rallentando) Capitolul IV Forma variațională Variațiunile pe ostinato J S Bach - Passacaglia pentru orgă, BWV , în do minor Tema cu variatiuni în creația clasică L V Beethoven - de variatiuni pentru pian, pe o temă de vals de Diabelli, op , în Do major Repere analitice în cronologie extensivă Dimensiuni ale ciclului variațional în în sinteze macrotemporale Variația densității ritmice Variația metrică Variația tempo-ului Concluzii Bibliografie PROLI GOMI NI Dimensiunea temporală se edifică ni baza unoi norme consliuclivc și formative guvernate de logica evolutiva a avansării, caic se manifesta la toate compartimentele opusului muzical (oerența, intcligibilitatca și legi timitatea contextuală derivă din aplicarea riguroasa a principiului unității temporale care controlează/ordoneazA eșalonarea evenimenteloi sonore, atât la nivel microsiruchiral (detaliul morfologie) cât și la cel macrostruc tural (globalul sintactic) Prevalenta ritmului in raport cu alți dctcrmi nanți ai structurii muzicale a fost susținuți!, printre alții, de Pius Servicii care, în concluzia argumentării sale, afirma câ ritmul dirijează tot ce este de ordin estetic și chiar tot ceea ce este viu în aceasta ordine de idei, devi ne oportună invocarea concepției anticilor care selectau și clasificau rilmu rile (ca și modurile, dealtfel) după ethosul și virtuțile loi evocatoare Decelând o dublă ipostază a timpului obiectiv în muzică, Adrian lorgulescu întrevedea următoarele instanțe: ,,l) sunetul pur, ca durată; ) structura, ca și cronologie" Dintr-o perspectivă generală asupra edificării constinetului muzical, același autor sublinia caracterul ncantagonic al celor două ipostaze, afirmând că „ele se completează, se presupun reciproc, deoarece cronologia se conturează pe fundamentul valorilor, iar valorile se eșalonează pe cronologic; aspectul efectiv al duratei se relativizează in discursivitatea panoramica a formei, pe când globalitatca relativă a cronologiei se sprijină pe concretețea duratei" Procesul de analiză temporală are menirea de a releva funcția imediată a ritmului, asociată, în esență, stadiului morfologic al edificării, unde se decide relaționarea duratelor, unde Huidui temporal își stabilește identitatea prin conexiunea subtilă a detaliilor Aici își are originea Adrian lorgulescu Гип/шІ muzical, Materie și meta/bt â, București, Iul Muzicalo IW , p, Ibidem cronologia globală, deoarece ritmizarea detaliului va atinge în etape cumu-lativ-reiterative, stadiul final al constituirii formei temporale Să pornim de la stadiul primar al edificării detaliului în baza triadei: valoare-accent-formulă Importanța accentului derivă din aportul pe care îl are în articularea formulei ritmice în plus, accentul (accentuarea) contribuie la reliefarea expresivă a structurii, necesitate motivată de aspecte variate: ictusuri spontane determinări confisurative imediate sau rațiuni de ordin estetic Fără a intra în detalii tehnice, de altfel cunoscute, vom face precizarea că, în urma acțiunii accentului ritmic, soldată cu structurarea grupărilor de tip bi-nar ternar sau eterogen, protocelulele constituite vor reprezenta baza genetică în obținerea unei quasi-infinități de ritmuri, fie prin combinarea lor, fie prin travaliul elaborativ asigurat de mijloace precum: repetarea, divizarea și subdivizarea, augmentarea/diminuarea, cumularea/suprimarea etc în consecință, instanța confîgurativă a accentului susține, alături de formula ritmică, raportul de echilibru între regularitate și variație, de care am amintit Ne asociem convingerii potrivit căreia accentul ritmic ține, primordial, de zona temporalului și mai puțin de aceea a intensității, structurarea ritmică având, mai ales în discursul sonor de tip clasic, prioritate asupra celei dinamice Nu este deloc neglijabil faptul că până la clasici, compozitorii Renașterii sau cei ai Barocului nu-și precizau în mod expres intențiile dinamice, fapt ce nu înseamnă câtuși de puțin că respectiva muzică s-ar fi interpretat fără nuanțe Această „eliziune tehnică" se justifică prin faptul că dinamica avea (are) o serie de determinanți indirecți, foarte importanți: conductul melodic, jocul înălțimilor și duratelor dedus din sintaxă, tipul frazării etc , toate acestea demonstrând, în ultimă instanță, o subordonare a dinamicii în raport cu datele enunțate Prin urmare, organizarea duratelor oferă o bază mai elocventă pentru geneza accentului decât organizarea intensităților Dincolo de rolul strict morfologic, accentul revendică o funcționalitate expresivă care se extinde la nivelul dramaturgiei opusului După cum afirmă Adrian lorgulescu „ponderea confîgurativă a accentului expre- sh ține de o anumită retorică a motivului, frazei, deci se raportează la unitățile de structură ale limbajului muzical, nu doar la infrastructura ritmică [ ] nuanțarea efectelor expresive, dozarea și asortarea accentelor răspunde unor deziderate con figurative: direcția ascendentă sau descendentă a melodiei, structura ritmică, armonia, frazarea pregătesc și determină distribuția accentelor expresive, participând la degajarea sensului muzica?^ La nivel macrotemporal (formă), unitatea ritmică nu înseamnă nici repetare mecanică nici schimbare continuă Integrală într-un context cinetic determinat, formula ritmică primară - configurată pnn derivare și repetiție - trebuie să se regăsescă în relația de echilibru între regularitate și variație, stabilind legături de cauzalitate ce asigură coeziunea globală Deși formula ritmică nu poate avea decât o identitate contextuală (pnn raporturi multiple cu celelalte determinante constitutive ale sonorului: înălțime, timbru, intensitate, uneori armonie), ea deține locul primordial în ceea ce privește pregnanța unui motiv sau teme, forța expresivă și potențialul ei generativ-evolutiv repercutându-se la nivelul întregului temporal Se poate afirma că, în viziune clasică, formula ritmică reprezintă chintesența temporală a globalului, conținând germenii devenirii acestuia Pentru a accede la sinteza temporală este necesară cunoașterea proceselor de modelare și transformare a structurilor matriciale, originare, precum: tipologia formativă a binarului și ternarului, divizarea normală și excepțională în cadrul celor două categorii, aportul transformațional în planul conflictului metro-ritmic a tehnicilor de sincopare, contratimpare, aug-mentare-diminuare, oglindire (recurență) și, nu în ultimul rând, repetare, figurație și ornamentare Mai mult, amplasarea în medii sintactice determinate rele\ă mixtura procedeelor ritmico-melodice, ritmico-armonice și ritmieo-polifemcc, pe care le-am enunțat anterior Cronologia proprie fiecărui opus denotă o dispoziție a substanței configwaliv-ntmice pe două paliere fundamentale: L infrastructura: figuri, grupări, simetrii, proporționahtăii, ac cente, pauze etc ; Adrian lorgulescu — о/л cit , pp - , structura: culminații, cadențe, dinamizări — prin cumul de valori, suprimări, dilatări-comprimări, sccvcnțări, procedee mixte ritmico-mclodice sau ritmico-armonicc/polifonicc precum: imitația, canonul, ritmul complementar, poliritmia etc Timpul con figurativ, în speță cel muzical, este un fenomen dinamic generat de binomul durată-structură în acest sens, trebuie făcute o sene de precizări și nuanțări conceptuale, indispensabile unei bune înțelegeri a problematicii expuse în prezenta lucrare Una dintre cele mai frecvente erori se datorează confuziei între timpul muzical, ca potențial configurativ, și ritm, ca simplă organizare a duratelor în aria structurii Această viziune reductivă plasează temporal ita-tea fenomenului muzical la nivelul primar al operațiilor de ritmizare în consecință, după cum subliniază și A lorgulescu, „există nu numai o cinetică a duratelor, ci și una a înălțimilor, intensităților, timbruri-lor, o cinetică a acumulărilor și relaxărilor, o cinetică a raporturilor orizon-tal-verticale etc [ ] Timpul formei nu se confundă cu ritmul, este o categorie născută din fluiditatea constructului sonor în globalitate; de aceea, sentimentul integralității temporale declanșat de opus este semnul unități: sale structurale^ Iată motivul pentru care am structurat problematica lucrării de față pe două nivele de abordare a fenomenologiei temporale: VARIAȚIA RI MICÂ LA NIVEL MICROTEMPORAL cu operații configurative în planul succesivității și simultaneității; VARIAȚIA RITMICĂ LA NIVEL MACRO TEMPORAL, cu operații configurative care vizează o sene de procese cu extensie structurală: densitatea ritmică, variabilitatea metrică, opozițiile agogice Metamorfozele sonorului sunt structurate și cenzurate temporal, în spiritul potențialității sale formative, timpul muzical genereza (și gestionează) schimbarea, ca esență a transformării Investită procesual în bipolaritatea timp-muzică, transformarea esență a evoluției și devenirii - presupune variabilitatea Ibidcrn, p Prin logica triadei fliup іпіпМоііінііг vm hibihtiite ajungem, in mod tivesc, l i conceptul ѵпгІіЦіоіінІ fundament al udiliuliii in oh rmii(ionalu nu țin du » xi lusivilatu i edili» *ih formelot x iriafionale această instanță ai Iniei ionic a presupunând dom concentrarea și sintetizarea lot , • efectul ostinației —, recurgerea la utilizarea ritmului punctat corespunde unor rațiuni constructive și expresive deplin motivate Structura integrală a unui Largo dintr-o suită de pian este generată, în plan bidimensional (succesiv/simultan) prin juxtapunerea și suprapune- • • rea repetitivă a formulei de optime cu punct urmată de șaisprezecime Ex G FR HĂNDEL - SUITA PENTRU PIAN NR , ÎN FA DIEZ MINOR, LARGO într-un registru diferit al densității, datorat variantei diminutive (șaisprezecime cu punct urmată de treizecidoime), Bach construiește, în aceeași manieră bidimensional-complcmentară, un întreg preludiu: (considerente dc spațiu impun prezentarea Iragmentară a acestor secțiuni sau părți Consecvența utilizării procedeului favorizează, credem, percepția justă a fenomenului semnalat Ex S BACII - CLAVECINUL BINE TEMPERAT, VOL Il, PRELUDIUL XVI, ÎN SOL MINOR Tensiunea și gravitatea discursului beethovenian revendică frecvent ritmul punctat în baza datelor cronologiei extensive, soluție configurativ ritmică prin care se obține un efect apăsător și obsedant: Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP (PATETICA), ÎN DO MINOR, PARTEA I, INTRODUCERE Forma recurentă diminuată este și ea prezentă în diferite zone temporale din cadrul discursului de tip clasic Iată câteva ipostaze: • valorizare izoritmică a unui segment din zona elaborativ-tranzi-tivă a formei de sonată: Ex J HAYDN - SONATA PENTRU PIAN (NR ), ÎN DO DIEZ MINOR, PARTEA I • potențial generativ al mișcării alternative, catenă punctată, cu incipit anacruzic interior: într-o prelungită x W A MOZART - CVARTET DE COARDE, KV ÎN EA MAJOR PARTEA a ll-a rol constitutiv tematic intr-o mișcare complementara, a caid însumare da ordinea izociona a fluidului de $aispre/cernu, inu un tempo extrem de rapid, exemplul емс emblematic pentru tehnica pianistica Інч thovemana pliata tieexent pe dtspcisia bi ‘/i pohplanâ a structiiiii armonice In context, tiguraihul sus II ține integrarea „acompaniamentului" într-o țesătură organică, ieșind de sub incidența rolului secundar atribuit în alte situații Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN MI MAJOR, PARTEA I Fără a sugera o eventuală exclusivitate, extragem prezența formulei cu dublu punct augmentativ tot din creația beethoveniană După afirmarea constitutiv-tematică, respectiva unitate morfologică, grație pregnanței deosebite, devine structură generativă unică într-un plan repetitiv-ostinat: Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN DO MINOR, PARTEA I CONEXIUNI SINTACTICE a ZONA EXPOZITIV-TEMATICĂ Am anticipat aportul configurativ-tematic al ritmului punctat, in ,a \ I \ - i\ IT l PENI RU PIAN OP a, ÎN MI BEMOL MAJOR, PARTEA a Il-a • prin juxtapunerea formei originale cu diminuarea ei: Ex J HAYDN - SONATA PENTRU PIAN (NR ) ÎN RE MAJOR PARTEA I • un contrapunct corelativ-tematic structurat pe reiterarea perpetuă a formulei punctate originare; iată cum una dintre cele mai expresive pagini vivaldiene prinde viață în virtutea a două densi-tăți ritmice: - un plan al rarefierii, încredințat instrumentului solist; - un plan al aglomerării - ostinato orizontal, monovalent - încredințat orchestrei de coarde: Ex A VIVALDI - ANOTIMPURILE OP TIU NR - CONCERTO , LA PRIMA TERA PARTEA a -a • b ZONA E L ABORATIV-TRANZITIVA Ritmul punctat își etalează valențele configurative mai ales în zonele elaborativ-tranzitive unde se constituie în alternativă variațională la e i ele genetice proprii structurilor expozitiv-tematice Ca și în alte cazuri, asistăm la cuprinderea lut ca arhetip formativ, multiplicat reiterativ pnn i\iapnnere conjunctă Așa se întâmplă cu această formulă de dactil concentrat și punctat cate generează o amplă suprafață ostinată, cu o porțiune de i oritmie bivoeală monovalentă caracteristică: к E\ J HAYDN - SONATA PENTRU PIAN (NR ), ÎN SI MINOR, PARTEA I ! h'ccdeul se icgăseșic în cadrul unui ostinato ritmic polivalent, qua-’ istniutii ai, înti o tbimiilă rciterativă cu subdivizare: Ex L v BEETHOVEN - CVARTET DE COARDE, OP / , ÎN DO DIEZ MINOR, PARTEA a Il-a VI I VI II Via VIc c ZONA VARIATIONALĂ Funciar apartencnt zonei variaționale, ritmul punctat slujește diferențierea și alternativa, in cadrul cronologiei temporale a formelor axate cu predilecție pe tehnica transformațională Nu vom invoca decât două exemple Primul, în sintaxă polifonă, extras din Arta fugii, o derivație ritmică (troheu punctat), ca incipit generic pentru o secțiune a monumentalului edificiu: Ex J S В NCR - ARTA FUGII, CONTRAPUNCTUS ( ) Al doilea promovează în integralitatea unei variațiuni formula recurentă: șaisprezecime urmată de optime cu punct în plus, tensiunea produsă de ritmul punctat este sporită prin pauze de suprimare - abreviere: Ex J HAYDN - ARIETTA CU VARIAȚIUNI PENTRU PIAN, variațiunea XVII RITMUL SINCOPAT Ca operație configurativă esențială, sincoparea se va regăsi pe tot parcursul abordărilor din prezenta lucrare Totuși, din rațiuni pur metodologice nu vom eluda aspectul tipologic al existenței fenomenului în cauză și vom oferi exemple concludente (evident, selective) pentru fiecare ca-tegorie în parte UNITĂȚI MORFOLOGICE SINCOPE EGALE a ÎN RITMUL BINAR • Catene sincopale pe optimi, măsura de / , cu persistență extremă ( măsuri, în original): Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN Șl VIOARÂ, OP , ÎN SOL MAJOR, PARTEA a IV-a, TEMĂ CU VARIAȚ UNI; VA R A ȚIUNEA U • Catene sincopale pe șaisprezecimi, măsura de / : Ex J HAYDN - SONATA PENTRU PIAN (NR ), ÎN RE MAJOR, PARTEA • Catene sincopale pe șaisprezecimi, măsura de / : Ex J HAYDN - SONATA PENTRU PIAN (NR ), ÎN DO MINOR, PARTEA a Il-a b ÎN RITMUL TERNAR • Carenă sincopală pe optimi, măsura de / , pe fond izoritmic: Ex D SCARLATTI - SONATA PENTRU PIAN (NR ), ÎN LA MAJOR • Catenă sincopală bivalentă: pe optimi (vl I) și pe șaispreze-cimi (vl II), măsura de / , în regim de complementaritate: • Catenă sincopală pe oprimi, măsura de / , în regim de complementaritate ritmică prin mișcare alternativă de întregire (raport ftx/mobil): Ex L v BEFTHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP ÎN DO MAJOR, PARTEA а II-a • Catenă sincopală pe optimi cu punct, in mAsnia dc 'I Io pe fond izontmic (mâna stângă): Ex G FR HĂNDEL - SUITA a Xlh a PUN TRU PIA\\ UKiA SINCOPE INEGALE a, ÎN RITMUL BINAR • Sincope inegale, « în măsuța dc / , pc lond izocron dc marcare a unității etalon (optimea); recursul izoritmic al basu lut facilitează etalarea arabescurilor melodice, pr linia ftincți onărn unei legi a compensației, creatoare dc echilibru și unit:ue între planurile eoni igu rate pc baza densități lot opozabile: Ex J S BACH - PARTITA a VI-а PENTRU PIAN, COURANTE • Segment izoritmic bivalent, cu două straturi izocrone, în raport temporal defazat: Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , NR , ÎN SOL MAJOR, PARTEA I • Sincopare bivalentă (egală și inegală), în măsura de / , prin juxtapunerea formulelor de sincope pe optimi cu cele combinate— - optimi și șaisprezecimi: Ex I v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN EA MINOR PARTEA / b ÎN RITMUL TERNAR • Catenă sincopală, arhetip iambic, J o, măsura de / , în regim de complementaritate cu arhetipul recurent-trohaic: L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN RE MAJOR, PARTEA I Xjnv • Catenc sincopate, măsura de / , cu bistratificare izoritmică (vl I + vlJl) , pe fond pulsatoriu izocron (optimi, violoncel): Ex W А MOZART - CVARTET DE COARDE, KV , ÎN MI BEMOL MAJOR, PARTEA а II-a • Catenă sincopală extinsă , în măsura de / , pe fond izoritmic bivalent: Ex J S BACH - TOCCATA PENTUPIAN, BWV , ÎN RE MAJOR, FUGA CONEXIUNI SINTACTICE a ZONA EXPOZITIV-TEMATICĂ Sincoparea este una dintre operațiile configurative cele mai efîcieme și expresive în sfera demersului transformațional După cum vom constata, acest principiu activ al conflictului metro-ritmic are un impact puternic asupra conceptului variațional, glisând adesea din zona unei morfologii restrictive în zona sintacticului, valorizând, astfel, suprafețe extinse ale cronologiei opusului într-un prim stadiu, sincoparea este consubstanțială structurării tematice Iată o temă concisă, bazată pe o catenă sincopală monovalenta, în măsura de / : Ex J S BACH - PARTITE PENTRU PIAN SOLO, PARTITA a IV-a, ARIA O construcție similară întâlnim la W A Mozart unde simetria organică a quadraturii tematice - marcată, după toate regulile în partida pianului - este „contrazisă^ de catene sincopale în măsura de / : Ex W A MOZART - SONATA PENTRU PIAN ȘI VIOARA, KV , ÎN SOL MAJOR, PARTEA I Cu excepția cazurilor în care este angrenat în edificarea unor structuri izoritmice monovalente (bi- sau polistratificate), fenomenul sincopării beneficiază de un context temporal compensatoriu De obicei, „conflictul” metro-ritmic generat de sincopare este contracarat de planuri izocrone, cu funcția de a conserva simetria și regularitatea discursului clasic Următorul exemplu face dovada exclusivității și persistenței fenomenului de sincopare în planul configurării tematice De altfel, apelându se la perpetuarea quasi-repetitivă a tribrahului • J SUSPENSIA GENERALĂ în cadrul diverselor categorii dichotomice, dualismul sunet-pauză se constituie în unul dintre cele mai active fenomene ale cronogenezei sonore Virtuțile configurative multiple ale pauzei o proiectează, polivalent, în planul edificării morfologice și sintactice, deopotrivă Dacă morfogeneza sonoră ne oferă nenumărate exemple de structurare a unităților motivice și/sau tematice prin aportul contratimpării, interpolării și abrevierii - am numit trei dintre ipostazele configurative de bază ale pauzei - cronologia globală, cu racord pe dimensiunea macrotem-porală, relevă o altă postură edificatoare: suspensia generală Pentru a folosi o metaforă fericită, vom spune, împreună cu Anatol Vieru, că tăcerea „sculptează sunetul Chiar dacă sintagma este lansată de un compozitor al secolului XX, avem toate motivele să apreciem că modelarea temporal-configurativă nu se realizează numai în instanța sunetului fizic, trecerea periodică sub tăcere a sonorității potențându-i practic „prezenta în absentă' Vom proceda la o sistematizare a situațiilor în care funcția modelatoare a suspensiei generale are caracter de evidență, cu sublinierea faptului că pauza generală - cel mai puternic efect al discontinuității, ruptura cea mai categorică a firului evolutiv - reprezintă, indiferent de stil, autor sau epocă, un impact tensional greu de egalat prin aportul altor mijloace SUSPENSIA GENERALĂ CA INTERPOLARE Entitatea morfologică de tip clasic se edifică uneori în baza complementarității bidimensionale (succesiv-simultană), în care pauza substituie și separă în timp, sonoritatea: Ex J HAYDN - CVARTET DE COARDE, OP NR , ÎN RE MAJOR, PARTEA a IV-a Ex L v BEETHOVEN - CVARTET DE COARDE, OP , ÎN DO DIEZ MINOR, PARTEA a IV-a VI I VI II Via VIc Dacă în primele două exemple interpolarea suspensiv-generală urma regulile previzibile ale regularității și simetriei (vezi opoziția antecedent consecvent, în baza relației reversibile tonică-dominantă, exemplul al doilea), pauza generală de o măsură din exemplul următor separă celula melodică anticipativă de momentul debutului efectiv: Ex L v BEETHOVEN - CVARTET DE COARDE, OP , ÎN DO DIEZ MINOR PARTEA a lll-a Uneori, chiar dacă se păstrează simetria perioadei (opt masuri), m terpolarea pauzei generale poate crea un tip de discontinuitate care afectează datele structural-prezumtive (regularitatea, de exemplu) Ceea ce trebuie remarcat în cazul marilor compozitori este faptul că eludarea temporară a sonorității nu este consecința unei mecanici tehniciste ci a sublimării logosului muzical, prin proiecția lui într-o dimensiune para lelă, unde continuă să existe în mod virtual Dovadă, momentul conscc vent suspensiei generale (pauză și coroană, totodată), în care revenirea sonorului ia formă evident-concluzivă, pnn cadența finală: Ex L v BEETHOVEN - VARIAȚIUNIPENTRU PIAN, OP , ÎN MI BEMOL MAJOR, TEMA SUSPENSIA GENERALĂ CA ABREVIERE Despre virtuțile reductive ale pauzei ani mai vorbit Suspensia generală poate fi însă consecvent implicată în edificarea sonorităților concise, percutante, pe linie reductiv-repetitivă Exemple foarte apropiate ca structură, dar aparținând unor stiluri radical-diferite, vin să confirme forța expresivă a operației de suprimare abreviere în postură suspensiv-generalizată: Ex J S BACH - CONCERT PENTRU PIAN, ÎN FA MINOR, PARTEA a IlI-a Ex W A MOZART - CVARTET DE COARDE, KV , ÎN MI BEMOL MAJOR, PARTEA a IV-a Ternar și binar, Bach și Mozart, arhetip ritmic unificator în structura celulei dc tip (di)piric, implementarea suspensiei generalizate în abrevierea sonorității, iată câteva corespondențe deloc accidentale Pe aceeași filieră subtilă și complicată, alte două analogii >lructu rale: Beethoven — Vivaldi, dactil și dactil subdivizat, mediu ternar comun și din nou potențialul structiv al pauzei generale, in jocul permanent con-tinuu-discontinuu, prelungit-abreviat etc : Ex L V BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN RE MAJOR, PARTEA a Ш-a, SCHERZO Ex A VIVALDI - ANOTIMPURILE, OP VIII, NR - , CONCERTO , LTNVERNO, PARTEA a! -a SUSPENSIA GENERALĂ PE FINAL DE FRAZA Există situații când pauza generală intervine ca factor intermitent după segmente mai ample, la final de frază muzicală în această postură, suspensia generalizată se erijează în element de maximă discontinuitate, pe suportul expresiv al rupturii spontane Inter-venție-surpriză între două segmente simetrice (raport tonică-dominantă): Ex A VIVALDI - ANOTIMPURILE, OP VIII, NR I- , CONCERTO , L’ESTATE, PARTEA a IlI-a Jr 'k ’J~I ’~T" ț fin ' - г ж r а -■ - - h—— -T- Î î —( a u -К к T I - Abreviere suspensivă pe final de frază, în cuplul simetric de tipul antecedent-consecvent, filieră preponderent expozitivă, cultivată intens de clasici: Ex HAYDN - CVARTET DE COARDE, OP NR , ÎN SI BEMOL MAJOR, PARTEA / • Suspensie generalizată pe final de segmente repetitiv-secvenția-le, într-un moment tensional al relranziției spre tema principală a formei de sonată: Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN OP APPASSIONATA, ÎN FA MINOR, PARTEA SUSPENSIA GENERALĂ ÎN CADRUL OPOZIȚIEI DE TEMPO-URI DIFERITE PE METRU CONSTANT Element de amplificare a tensiunii, pauza generală intervine în medii temporale contrastante Un prim caz se referă la delimitarea motivelor pe filiera juxtapunerii de tempo-uri opozabile pe cadru metro-ritmic stabil: Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP NR , ÎN SOL MAJOR, RONDO Adagio Tempo I SUSPENSIA GENERALĂ ÎN CADRUL OPOZIȚIEI DE MĂSURI DIFERITE PE TEMPO CONSTANT în replică, pauza generală separă două segmente expozitive simetrice într-un mediu caracterizat de relația inversă: tempo constant și organizare metrică diferită ((ț - / ): Ex L v BEETHOVEN - CVARTET DE COARDE, OP , ÎN SI BEMOL MAJOR, PARTEA a П-a, PRESTO SUSPENSIA GENERALĂ CA ELEMENT DISCONTINUU ÎN MIȘCAREA FLUIDĂ DE MARE VITEZA Mișcarea continuă la scară macrotemporală instaurează conotația generală a devenirii previzibile, pe axa edificării succesive a sonoiitâții Intervenția spontană a pauzei generale declanșează, după cum subliniam Li începutul comentariului, o destructurare flagrantă, amplificată uneori intermitent, cu impact deosebit în evoluțiile fondate pe teinpo-uri rapide: tot Ex D SCARLATTI - SON A TA PENTR U PIAN (NR ), ÎN DO MAJOR Ex L v BEETHOVEN- SON A TA PENTR U PIAN, OP , ÎN FA MINOR, PA R TEA a III-a Л ЗА SUSPENSIA GENERALĂ ÎN SECȚIUNEA CONCLUZIVĂ (CODA) Pentru a încheia ciclul funcționalității temporal-configurative a suspensiei prin pauză generală, început cu etalarea potențialului structiv al fenomenului in etapa expozitiv-tematică, să prezentăm un exemplu de inter- polare periodic-cgală în alternanța aonoi iiam/pauzâ edificat pe М$Л (?Ын final-conduziv tip Coda, al unei întregi părți de #onatâ: Ex L v BEE'I HOVEN SONATA PENTRU PIAN, OP / ÎN LA BEMOL MAJOR, PARTEA a Ha ANACRUZA Dinamica timpului confîgurativ descrie o curbă procesuală care unește două momente definitorii: începutul și sfârșitul opusului muzical, f izic vorbind, edificiul sonor se supune acestor determinante, subiectiv, însă, efectul psihologic al muzicii transcende limita și unidirecționalitatca timpului linear, făcând posibilă deplasarea imaginară în multiplă dimensio nalitate Ocupându-ne de cronologia muzicală, ne vom situa, obligatoriu, în sfera cauzalității obiective, luând act de sensul ireversibil al curgerii eveni mentelor sonore în acest context, dincolo de rememorări, reiterări și sinteze recapitulativ-concluzive, opusul muzical este o secvență temporală, mai mult sau mai puțin extinsă, a cărei persistență este marcată de cele do iă limite enunțate: nașterea și dispariția sonorității Pentru momentul de început, de care ne vom ocupa în continuare, dinamica temporal-confîgurativă cunoaște două ipostaze: cruza și anacruza Fără a insista asupra datelor tehnice cu privire la structurarea celoi două aspecte, vom dezvolta o scrie de observații ce urmăresc modalitatea de structurare anacruzică a debutului, cazuistica bogată și diversă a mani festării fenomenului rezervând concluzii dintre cele mai interesante Cu caracter generic, sc poate afirma că anacruza are I piegătitor, anticipativ Totuși, aceste caracteristici sunt reductive deoarece limitează ființarea fenomenului doar la granița temporală trasată de relația neaccen-tuat-accentuat Configurația anacruzică, dincolo de cauzalitatea anticipa-tiv-prcgătitoarc deține un potențial stnictiv care își etalează elementele latente pc parcursul devenirii opusului muzical De fapt, unitatea morfolo gică prinsă în procesul anacruzic devine, deseori, factor generativ-forma-tiv pentru secțiuni considerabile ale discursului sonor Asupra acestui aspect vom reveni ANACRUZA Șl STRUCTURILE ARHETIPALE Vom începe observarea manifestării fenomenului în aria stilistică a Barocului și Clasicismului muzical cu câteva exemple în care anacruza este structurată în baza unor arhetipuri temporale recunoscute Unul dintre cele mai pregnante arhetipuri configurative este anapes-tul îl găsim în postură formativ-anacruzică și, grație vitalității sale, auto-perpetuându-se la nivelul unei întregi structuri expozitiv-tematice: Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN ȘI VIOARĂ, OP NR , ÎN MI BEMOL MAJOR, RONDO — Un a’ doilea arhetip mnnic s' rucran or anacruzice uz exemplu ir care formula cor r gurai ă îzipală re' zze cu oarucic repezuv intr-un segment apropia: de momentul debutului: Ex J HAYDN - ОХ ~ : РЕЛ І Pd-LV YJt 'S JV LA V-lAUx Р АѵГХ-і jZL-z Ritmul muzica] deține, indub tabil o serie de constante -Indife- rente" la stil, autor sau epocă Un studiu special dedica: acestei probleme ar putea releva multe dintre motivele care stau la baza oppunilor coaver- HII ger ie ale compozitorilor pentru unul sau altul dintre arzer pur e r :z::c Penau edificare, supunem analizei comparare trei exemple aparținând unor stiluri și epoci de creație diferite în primul întâlnim o anacruza interioară care se \ a reproduce re-Juctiv la nivelul întregului semreni iernatic: El S BACH - SCHERZO ВПТ S î\ RE M]\OR în cel de-al doilea caz, tribra hu diminuat anacruzic se repercutează asupra structurii celorlalte voci, configurând scurte momente de ritm complementar Mai târziu, el va deveni element generativ în diferite cicluri secvențiale: Ex G FR HĂNDEL - SUITA a IlI-a PENTRU PIAN, ALLEMANDE în fine, formula anacruzică semnalată reverberează la nivelul întregului temporal, acoperind atât planul succesivității - prin juxtapunere perpetuă, cât și planul simultaneității - prin reiterare complementară (acompaniament): Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP NR , ÎN SOL MAJOR, PARTEA I ANACRUZA CU POTENȚIAL (RE)GENERATIV FORMATIV După cum afirmam în introducerea acestui subcapitol, unitatea informațională tipică incipitului temporal se poate „deplasa" în zone imedia I te apropiate sau depărtate față de momentul apariției inițiale In acest e microstructurile anacruzice proliferează in plan generați'-formativ asigu rând diversitatea sau prin opoziție, exclusivitatea configurației ritmice O anacruza percutantă dinu-un Allegro de sonată revine periodic, constituindu-se în reper temporal-configurati' pentru întreaga secțiune ex pozitivă în plan global, respectiva structură va cunoaște reiterări >ec\ en-țiale la intervale temporale tot mai strânse: Ex J HAYDN - SONATA PENTRU PLAN (NR ), MAJOR, PARTEA I Beneficiind de pregnanța ritmului punctat, următoarea microstructură anacruzică laconică și incisivă, va genera o extinsă suprafață izorit-mică, persistența ostinată potențând valențele formative latente ale stadiului originar: Ex W A MOZART - CONCERT PENTRU PLAN ȘI ORCHESTRĂ, KV , ÎN DO MINOR, PARTEA а Ш-а O formulă similară, dar absolutizată în plan bidimensional de structura izoritmlcă polistratificată, reflectă valențele re-generative ale incipitu-lui anacruzic, suportul temporal reiterativ cedând funcția transformațională compartimentelor melodic și armonic: Ex L v BEETHOVEN -SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN SI BEMOL MAJOR, PARTEA a Il-a, SCHERZO ANACRUZACU POTENȚIAL TRANSFORMATIONAL > Formați vi tatea microstructurilor anacruzice se manifestă și în plan transformational lată un prim exemplu în care incipitul anacruzic suportă o lărgire prin densificare graduală trifazică: Ex J HAYDN - SONATA PENTRU PIAN (NR ), ÎN RE MAJOR, PARTEA I Aceeași translbrmarc trifazică este legată de procedeele combinate ale augmentai u și extensiei unei figuri anacruzicc, plasate pe traseul ostinat al basului: IA i i |v BlililHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN PA MINOR, PARTEA а II Ea Unul dintre cele mai interesante procese transformaționale este acela al defazftiii (caic va fi tratat pe larg într-un alt capitol) Procesul în cauză gestionează relația de reversibilitate între două fenomene contrare: ci uza și anacruza lată cum defazarea este implicată transformațional în relația ana-ciu/ă-cruză Se remarcă modul în care unul și același desen melodic beneficiază de plasamente temporal-incipiente diferite: • neaecentiiat/anacruzic; • accentuat/cruzic Ex J HAYDN - SONATA PENTRU PIAN (NR ), ÎN RE MAJOR, PARTEA a -a Și, într-o perfectă simetrie, relația reversibilă cruză-anacruză: Ex L v BEETHOVEN - CONCERT PENTRU PIAN ORCHESTRĂ, OP NR , ÎN SI BEMOL MAJOR, RONDO ANACRUZA CU AMPLITUDINE ANTICIPATIVÂ Operația de configurare anacruzică este angrenată uneori în structuri ample, supradimensionate, cu rol constructiv și expresiv deosebit Procedura cea mai frecventă indică preferința pentru principiul rei-terativ o formulă constituită la nivel microstructura! este reluată secvențial în cadrul unui segment cu funcționalitate anacruzică Primul exemplu prezintă un ciclu secvențial-anacruzic extins pe etape, cu depășirea evidentă a cadrului metric: Ex J HAYDN - SONATA PENTRU PIAN (NR ), ÎN LA MAJOR, PARTEA I Repetarea, stricto senso, conferă consistență percutantă și extensie temporal-configurativa unei largi anacruze din deschiderea următorului Allegro de sonată: Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN DO MAJOR, PARTEA I Reciclându-se tnf'azic-secvențial, motivul anacruzic dispus pe trei registre de înălțime distincte structurează una dintre cele mai cunoscute anacruze beethoveniene care, pnn amploarea și configurația ci, este comparabilă cu aceea din partea a IV-a din Simfonia I, op , în Do major sau cu anacruza din partea I a Simfoniei a IV-a, op , în Si bemol major, ale aceluiași compozitor: Ex L v BEETHOVEN - CONCERT PENTRU PIAN SI ORCHESTRĂ, OP NR , ÎN DO MINOR PARTEA / COMPRIMAREA-DILATAREA Fundamentat pe binomul durată-structură, timpul configurativ deține premisele comprimării și dilatării, frecvent activate în dinamica procesuală a devenirii opusului Tehnici transformaționale străvechi, testate încă de polifoniștii școlii franco-flamande, diminuarea și augmentarea sunt angrenate ca operații configurative la nivel micro- și macrotemporal deopotrivă, interesând atât secțiunile expozitiv-tematice cât și pe cele ela-borativ-tranzitive Deși acoperă o cazuistică diversă, există o limită comună, consubstanțială viziunii Barocului și Clasicismului muzical: proporția Aceasta cultivă îndeosebi raporturile de simetrie rezultate în urma divizării/multipli-cării cu (rareori ) și multiplii acestuia (acestora) DIMINUAREA Cronogeneza structurilor expozitiv-tematice beneficiază în mod real de aportul configurativ al operației de diminuare CONEXIUNI SINTACTICE a ZONA EXPOZITIV-TEMATICĂ în viziunea lui J S Bach, construcția unor subiecte de fugă se edifică in baza juxtapunerii structurii originale cu derivata ei reductivă Juxtapunerea celor două ipostaze poate fi: • disjunctă: H Ex J S BACH - CLAVECINUL BINE TEMPERAT, VOL II, FUGA XX, ÎN LA MINOR • conjunctă: Ex J S BACH - CLAVECINUL BINE TEMPERAT, VOL I, FUGA XIV, ÎN FA DIEZ MINOR legato ed etjpressivo Rămânând în zona sintaxei polifone, să observăm un model de abordare a operației reductiv-temporale bivalente (diminuări prin raport de / , respectiv, / ), interesând atât axa succesivității cât și pe cea a simultaneității: Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN LA BEMOL MAJOR, FUGA în context, subiectul de fugă suportă o primă diminuare (raport / ), reiterată pe segmentul temporal acoperit de același subiect in forma sa augmentată ( / ) - simultaneitate: S dim l O a doua diminuare (S л, л и пір ч «л ni ЛппіппЛііІ ч іппіі ее \ е ttobik' п'-мпаеде ліе «nslvldoi in Kv л еЛпмл № "htu л in 'ПЛ vih i niu nun unele ппилц niu пмепцмі ліе - e peipeiu л Л n'Uucuv pun рім ірпііеіѵ inibinAnU luniiuvuen eu ь'реі нѵа | \ I X V *\ dcmemclc: \r a; " acționează și in zc re cccrdcnarele \u > nai-dez’/ odâmare Descoperim un argument in plus pentru fenomenul ananxxfozei r> mice ^ructura ariacru/icâ tmțtalâ, edifcată prin dthla concxezu c a pe\> nul ai IV ‘ VIOARĂ, OP NR , ÎN MI BEMOL MAJOR, PARTEA а II-a Stratul figurativ complementar poate edifica o zonă dcieimm i ă densității extreme, reliefata șt mai pregnant de opoziția simultana igienic rare-rarefiere: Ex L v BEETHOVEN - CON( ERTPI VIRU PiI \ ORCHESTRA, OP NR ÎN DO MINOR PARTEA a Il-a I !•> FIGURAȚIA SCALAR-ORNAMENTALÂ Sub aceleași auspicii de izocronism și izoritmie se prezintă și cealaltă ipostază a figurației: scalar-omamcntală Ritmica pulsatorie proprie acestui tip de structură susține mișcarea ondulatorie a planului figurativ, în spiritul contrapunctării ornamentale: Ex J S BACH - CLAVECINUL BINE TEMPERAT, VOL I, PRELUDIUL XXIV, ÎN SI MINOR Unii analiști optează pentru catalogarea fenomenului la capitolul voci melodice de acompaniament , dar acesta nu confirmă întotdeauna rolul secundar care i se atribuie Pentru edificare, supunem atenției două situații sensibil diferite In prima, stratul izocron intermediar, cu structură figurațiv-oma-mentală (fluid ondulatoriu) nu depășește rolul secundar al unui contrapunct de acompaniament și întregire, la o temă expusă în valori foarte largi: C/r Мах isikoviis Op cit , pp - Ex W A MOZART - CVARTET DE COARDE, KV , ÎN LA MAJOR, PARTEA a IlI-a în cea de a doua situație, ne întâlnim cu postura variațională a figurativului ornamental, stratul constituit în discant fiind comentariul contra-punctic adiacent temei ostinato (sarabandă) din bas: Ex J S BACH - SARABANDA CON PARTITE PENTRU PIAN, BWV , ÎN DO MAJOR CAPITOLUL II VARIAȚIA RITMICĂ Șl ORGANIZAREA (MICRO)TEMPORAL-SIMULTANĂ OPERAȚII CONFIGURATIVE DE NATURĂ RITMICĂ OSTINAȚIA VERTICALĂ Bl- Șl POLISTRATIFICATĂ în orice tip de edificare sonoră cu sens definit artistic, echilibrul dintre constante și variabile funcționează ca premiză esențială Pentru are-aiul stilistic baroc și clasic faptul este axiomatic, interacțiunea tuturor componentelor manifestându-se pe filiere dichotomic fundamentale: succesiv simultan, simetric-asimetric, aglomerat-rarefiat, continuu-discontinuu, evo-lutiv-non-evolutiv etc Multitudinea antinomiilor structurale se înglobează, însă, unei unități dual-fundamentale: raportul dintre constante și variabile Timpul configurativ - prin dimensiunea fenomenologic-activă a ritmului - edifică variabilitatea printr-o diversitate de operațiuni structive, pe care le prezentăm cu lux de amănunte pe parcursul întregii lucrări Dorim să dezvoltăm în continuare problematica specială, în viziunea noastră, a fenomenului de constanță, respectiv, invariabilitate a ritmului, ca opo-ziție constructivă în raport cu transformarea și variația Aparent, o abordare a fenomenului repetitiv poate crea oarecare nedumerire într-un context prospectiv care se ocupă de conceptul variațional In realitate, lucrurile stau cu totul altfel Dimensiunea reiterativă este una edificatoare, constructivă și se erijează in structură temporală supraordonată, de avansare procesuală a materialului sonor Diversitatea ipostazelor sub care se manifestă repetiția ritmică este exemplară în creația Barocului și Clasicismului muzical, dar ea se integrează dimensiunii evolutive (spre deosebire de muzicile minimal-repetitive ale secolului XX care o absoluti- zcc zâ lipsind-o de substanță real-confîgurativă), angajând procese de dis-con inuitate specifice, imperativ necesare avansării procesuabtemporale Repetarea persistentă, ostinația, beneficiază în creația muzicală clasico-ro nantică de fenomene compensatorii, edificate in instanțele melodiei armoniei, polifoniei, dinamicii și tempo-ului Din această perspectivă ostinația, ca dimensiune constantă, susține procese transformațional -variaționaie, în baza potențialului formativ al funcționalității tonale, eseu țial-armonice în plan macrotemporal, repetiția, ostinația nu anihilează ci, din contra favorizează - prin reflexie - variația, cuplul identic-diferit fiind vital proceselor devenirii în fond, jocul sistematic între duplicare și nori -duplicare este analog celui dintre simetrie și asimetrie, într-o ierarhie axiologică a proprietăților configurativ-temporale Iată de ce fenomenul ostmației își justifică amploarea în cadrul edificării multidimensionale a opusului muzical Ostinația ritmică este fenomenul-cadru pentru derularea generală a structurilor repetitive In general, ea funcționează în zona acumulărilor de tensiune, favorizând dezvoltarea proceselor complementare, transforma ționale la nivelul celorlalți parametri sonori Filiația subtilă a proceselor devenirii transcende stadiul simplei juxtapuneri a evenimentelor sonore, de aceea fenomenul repetitiv, rccte osii nația, se înscrie in dramaturgia explicită a discursului muzical OSTINAȚIA IZOCRONĂ STRUCTURI TEMPORALE MOTO PERPETUO OSTINAȚIA IZOCRONĂ ORIZONTALĂ STRUCTURI MOTO PERPETUO CU ELEMENTE ARMONICO - POLIFONICE LATENTE Clasicii nu absolutizează, decât extrem de rar și atunci pe porțiuni ioane concentrate, fenomenul repetitiv Cinai și cele mai celebru exemple din creația beethoveniană (de pildă, o secțiune din partea I a Simfonii i aVI-a, op , în Fa major) nu contrazic această afirmație Momente de ostinație izocronă pot apărea, fie în zona expozitiv-te-matică, pe structuri acordice ritmizate, Ex A VIVALDI - ANOTIMPURILE, OP VIII, NR - , CONCER TO , L’INVERNO, PARTEA a -a fie în zona elaborativ-tranzitivă, prin formula integrată a unisonului: Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN ȘI VIOARĂ, OP , ÎN LA MAJOR, PARTEA I in schimb, ci pot dezvolta în plan macrotemporal latura izocronă a ostinației, durând opusuri integrale pe fond ritmic invariabil Muzica Barocului, îndeosebi, creația lui S Bach, excelează m astfel de situații După cum afirmă Sigismund Toduță ' - pornind de la unele considerații aparținând muzicologului Szăbolcsi Bcnce , tipul melodic motorie se caracterizează prin ,,pulsația uniformă, inclavata într-im chenar, revărsându se asupra intregn piese muzicale melodia motrica inves tind în limbajul bachian aspectul unui ostinato ritmic (s n )“l « Multe dintre părțile constitutive ale Sonatelor și Partitelor pentru vioară solo de J S Bach sunt edificate in baza unui fluid ritmic izocron, tip moto perpetua: Ex J S BACH - SONATA / PENTRU VIOARA SOLO, ÎN SOL MINOR, PRESTO Sigismund lodută Rormele muzicale ale Barocului, voi , București, Ed Muz cală pp - S/abulcsi Bcnce A melodia tbrteueie Budapesl Zcnemiikiado, , pp ibidem S armonie, polifonie, mod de atac ctc De aici rezultă cea mai importantă concluzie: structurile monodicc tip moto perpettio dețin o configurație ritmică poliplană, fiecare dintre componentele formative dezvoltându-se pe o traiectorie proprie Vom avea deci un ritm al melodiei (altul decât al Huiduim izocron), un ritm al distribuției armonice, un ritm al ciclurilor politonic-imitativc și chiai un lilm arhitectonic, instaurat prin analogia, simetria și corespondența secțiuniloi în plan macrotemporal Orice descriere a sintaxei melodice pornește, în mod Iii esc, de la definirea raportului dintre ritm și intervalică Asupra acestui tip de cauzalitate nu vom insista deoarece fenomenul a fost demonstrat cu prisosința Relația inversă - condiționarea ritmului de către mtervalică prezintă un interes deosebit prin poziția de excepție pe care o ocupă în perimetrul creației Barocului și Clasicismului muzical, f enomenul se mani testă în condițiile structurilor temporale izocrone, atunci când schimbările periodice sau neperiodice ale înălțimilor generează configurații ritmice diferite Astfel Huidui perpetuu-izocron este modelat ritmic prin aport exclusiv mter-valic (în condițiile în care intensitatea și timbrul rămân, evident, constante) De aici derivă o serie de virtualități polifonice și armonice care, la rândul lor, contribuie la configurația ritmică generală • Interferența în cauză este electivă și se manifestă cu pregnanță maxima prin ostinația izocronă poliplană, cu autentice valențe armonico-poliionice (plan pedală peon IV, cu strat bivalent superior) și acumularea verticală, stratificată, la cadență, pe două și trei voci reale: I \ t‘)(» s В VII /,\ ЛЕ MINOR, i' iRTIT l (i // *' l'l NTRl' / Aceeași formulă, dinamizată prin suprimarea punctului augmentativ și înlocuirea lui cu pauza corespunzătoare: RITM PUNCTAT CU SUPRIMARE Ex L v BEETHOVEN-CVARTETDE COARDE, OP , ÎN Ml BEMOL MAJOR, PARTEA a IlI-a I \ l v BEETHOVEN -ЛХХ‘ЛТ Р&Л Ж РНЛ OP P ÎN NU MAJOR PARTEA l Ex L v BEETHOVEN - TRIO PENTRU PLAN HOARÂ ȘI VIOLONCEL, OP , ÎN SI BEMOL MAJOR PARTEA а II!-a, CODA OSTINAȚIA IZORITMICÂ Bl- Șl POLIVALENTĂ ( , FIGURI DIFERITE) stratificări și densități varia-indică modele de structurare numărului de figuri simultan te bi Ostinația izoritmieă verticala cunoaște O sistematizare a situațiilor caractciisticc tri- și quadrivocale, corespunzătoare corelate a) SUPRAPUNERE DE DOUĂ STRATURI Ostinație bivalentă în plan bidimcnsional-orizontal/vcrtical, pi in juxtapunere diminuată în raport divizionar / : Ex J S BACH- CLAVECINUL BINE TEMPERAT, FOL II PREL UDIUL XII, IN FA MINOR Structură bivalentă cu aport anacruzie: [j IJ J I I о «ь j ••• !■><> FLUX IZOCRON Bistratifieaie mut m\a PFON IV ГІ ON IV DIVIZAI 'АМР AUGMENTAT Ev W A MOZART SONATA PENTRU PIAN VIOARA, KV I, ÎN SOL MAJOR, PARTEA! STRAT IZOCRON STRAT PEON IV Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN FA MINOR, PARTEA I • Ritm complementar bistrati ficat: • ' ' TRIBRAH , J J PEON IV MB I Ex J HAYDN - SONA TA PENTRU PIAN, IN MI MINOR, PARTEA I DACTIL DIMINUAT ANAPEST AUGMENTAT CU PAUZE-ABREVIERE Ex L v BEETHOVEN - TRIO PENTRU PIAN, VIOARĂ ȘI VIOLONCEL OP , ÎN Ml BEMOL MAJOR TEMĂ CU VARIATIUNI; VARIATIUNEA I ftimi le ISO • Ritm complementar cu aport anacruzic: PEON IV DIMINUAT DIPIRIC DIMINUAT Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP NR , ÎN RE MINOR, PARTEA a III-a b) SUPRAPUNERE DE TREI STRATURI STRAT IZOCRON TRIBRAH (prin mod de atac) FORMULĂ INDIVIDUALIZATĂ STRAT IZOCRON FIGURATIV plano Ex J S BACH - SONATA PENTRU VIOARA ȘI PIAN, ÎN LA MAJOR PARTEA а II-a plano DIPIRIC PIRIC SPONDEU Ostinație izoritmică polivalentă cu strat intermediar izocron și planuri permutabile, în complementaritatea sunet/pauză: I o i Ex W A MOZART - CVARTET DE COARDE AI ÎN FA MAJOR, PARTEA I STRAT IZOCRON TRIBRAH CATENA SINCOPALĂ SUPRIMARE / ABREVIERE Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN ȘI VIOARĂ, OP , ÎN FA MAJOR, PARTEA a IV-a c) SUPRAPUNERE DE PATRU STRATURI MOTIV TRIBRAH J CATENĂ SINCOPE STRAT IZOCRON ORNAMENTAL PEON IV DIMINUAT Ex W A MOZART - CONCERT PENTRU PIAN Șl ORCHESTRĂ, KV , ÎN RE MINOR, PARTEA! • Ritm complementar cu permutarea planurilor II: d STRAT CONTRATIMPARE DACTIL TROHEU CU SUBDIVIZARE STRAT IZOCRON RITMUL COMPLEMENTAR Principial integrată zonei temporal-configurative, complementaritatea ritmică vizează in mod esențial relația interactivă dintre succesivitate și simultaneitate Manifestându-se cu predilecție în mediul polifonic, ritmul complementar deține un potențial configurativ apt de acțiune generalizată in aria celor mai diverse structuri bi- și polistratificate Complementaritatea ritmică vizează organic globalitatea fenomenului sonor, născută din dualismul relației: individual-general în această ordine de idei, cronologia iormativ-complementară corelează pluralitatea traseelor individuale într-o structură sintetică, integratoare, subordonată unei direcții evolutive convergente Rezultanta — de cele mai multe ori, ui loiitmuum temporal cu pulsație unica — se constituie în unitate ritmică supraordonata, entitate generală născută din însumarea diverselor entități particulare Pentru descrierea fiecărui eaz în parte vom aborda un algoritm de identificare, bazat pe următorii indici referențiali: • numărul traseelor individuale (bi- și polistratificarea); • numărul formulelor individuale (mono- și polivalența); structura formulei globale (rezultanta conexiunilor, însumarea); unitatea pulsatorie a continuum-ului temporal COMPLEMENTARITATEA SUNET-PAUZĂ în cadrul unei posibile tipologizări a mișcării complementare distin-ca prim stadiu de articulare, alternanța sunet-pauză: Ex J S BACH - ARIA CU VARIAȚIUNI PENTRU PIAN, BWV , VARIAȚIUNEA VIII • Ostinație diagonală (mișcare alternativă); • Monovalentă: • Bistratificată; • Complementară; • Pulsație: / timp (măsura de / ); însumare: Ex W A MOZART - SONATA PENTRU PIAN KV ÎN DO MAJOR PARTEA / • Ostinație diagonală; • Bivalentă: I • • Bistratificată; • Complementară: • Pulsație: timp (măsura de / ); însumare: Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP PATETICA, ÎN DO MINOR, PARTEA a IlI-a Ostinație diagonală; Bivalentă: I ? = / timp (măsura de / ); Ostinație diagonală, Bivalentă: | J J L G FR HĂNDEL - CIACONA CU VARIAȚIUNIPENTRU PIAN, VARIAȚIUNEA XII cresc Ex W A MOZART-CVARTET DE COARDE, KV , ÎN SI BEMOL MAJOR, PARTEA! însumare: Ostinație diagonală; Bivalentă (anacruză interioară): Qu adri s tr at i fi c at ă; • Pulsație: «h = / timp (măsura de / ); însumare: COMPLEMENTARITATEA FIX-MOBIL Un alt tip de complementaritate este dat de alternanța dintre mobilitatea și stagnarea sonorității Raportul fix-mobil se manifestă pe aceleași coordonate structurale ca și antecedentul: sunet/pauză • Iată un exemplu de mișcare complementară bistratificată, izorit-mică, altemativ-simetrică, monovalentă, cu unitate pulsatorie •П = / , în măsura de / : Ex D SCARLATTI - SONATA PENTRU PIAN (NR ) ÎN SOL MINOR n exemplu sinul u din creația clasica: JJIAYON SONATA PENTRU PIAN (NR ), ÎN FA MAJOR PARTEA l Complementaritate bivocală în mediu quadristratificat, dacă luăm în considerație și imobilitatea pedalei pc tonica Mi bemol; în plus, raportul imitativ al vocilor, specific sintaxei polifone: J S BACH- CLAVECINUL BINE TEMPERAT, VOL I PRELUDIUL VIL ÎN Ml BEMOL MAJOR COMPLEMENTARITATEA COMBINATA: SUNET-PAUZĂ; FIX-MOBIL Deseori, cele două tipuri de complementaritate se combină, exemplu de juxtapunere a relației sunet-pauză cu relația fix-mobil: Ex J HAYDN - SONATA PENTRU PIAN г МШГ» -ме пичк і иа ш Vfll ИйІОП fi л иППЧѴ „Mnduale prin m-um ne, Г f? f*'■ Л Р f'—' F f pf » ЛІ • Os;та ic \cracait cu dublii catcnA smcopalh isimctiica • Polivalentă IЙ J -b riplu stnudkaia; însumare l/l Гл I) SCARLATTI - SONATA PENTRU PIAN (NR ) • Ostinație verticală cu dublă catenă de sincope (simetrice + asi- metrice), pivot izocron ( J ) și incipit anacruzic interior; Polivalentă: Triplu stratificată; • Complementară; • Pulsație: = / timp (măsura de / ); • însumare: ЛЛЛ Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP IN SI BEMOL MAJOR, PARTEA a IlI-a • Ostinație verticală cu: catenă de sincope asimetrice și contratimpi pe două dintre stiaiuii in relație complementară sunet-pauză; Polivalentă: • Triplu stratificată; • Complementară; • Pulsație: = / timp (măsura de / ); însumare: Ex L v BEETHOVEN - VARIAȚIUNI PENTRU PIAN OP , ÎN LA MAJOR, VARIA ȚIUNEA VIII • Ostinație verticală cu aport anacruzic și ritm punctat; • Bivalentă: J> J • В i stratificată; • Complementară; • Pulsație: J / timp (măsura de / ); însumam Ex S BACH - TOCCATA PENTRU PIAN, ÎN RE MINOR Polivalentă: Ostinație verticală cu aport de contratimpi pe J și alternare su-net-pauză; Quadristratificată; Complementară; Pulsație: = / timp (măsura de / ); Însumare: J Ex W A MOZART - CVARTET DE COARDE, KV ÎN LA MAJOR, PARTEA a IlI-a • И| j i ,jtic v я'icaiă c j aport de ritm punctat și densități orizontale graduale: Poliva’entâ: * • Quadristratificată (unități puls orii individualizate gradual: ; J); • ComJemcnară; • Kka*ie: w - i Cmăsira: / ); /• • însumare: • • • « Ex L / BEETHOVEN SONATA PENTRU PIANt OP , ÎN LA RE MOL MAJOR, PARTEA I, ANDANTE CON VARIAZION • O rinaiie diaj'jmala (ultcinuie uuct рли cu apoi: dc contra timpi pe Л Bistratificata; Complementară; Pulsație: J* = / (măsura / ); însumare: COMPLEMENTARITATEA Șl SINTAXA POLIFONĂ Complementaritatea ritmică este consubstanțială sintaxei polifone Condiție sine qua non, individualizarea planurilor se edifică din perspectiva unui permanent control vertical, astfel încât produsul simultaneității să dețină valențele sintetice și integratoare preconizate Unii analiști consideră țesătura polifonică, dezvoltată în tehnica polistratifîcării complementare, drept structură poliritmică Opinăm împreună cu o altă parte (însemnată) a teoreticienilor care au rezerve față de această viziune Concepția temporală a Barocului și Clasicismului muzical nu exclude simultaneizarea unor formule ritmice de categorii opuse (binar-temar) Aceasta este, de altfel, și limita la care se situează stratificarea poliritmică, după cum vom vedea în alt capitol Diversitatea ritmică, oricât de pronunțată, rămâne aderentă, în globalitatea interacțiunii planurilor polifonice, unor clase valorice omogene Defazările metrice, care apar uneori pe traiectul evolutiv al procesului configurațiv-ritmic, generează, practic, o contrapunere a cadrului global-ordonat pe cadrul conjunctural-impus, ceea ce în evoluție metame-trică ia aspect poliritmic prin jocul variat al accentelor lotuși, după cum va rezulta din observarea următoarelor exemple, definiția cea mai corectă pentru structurarea de tip polifonic este aceea de complementaritate ritmică Având în vedere generalitatea indiscutabilă a fenomenului, am ales spre edificare doar două exemple: • Complementaritate ritmică de factură polifonică, polivalentă, quadristratificată, pulsație = / timp (măsura de / ); în-sumare: II Г Ex J S BACH - CLAVECINUL BINE TEMPERAT, VOL II, PRELUDIUL I, ÎN DO MAJOR • Același tip de complementaritate ritmică stil Baroc, stil Bach, în muzica lui Mozart, de unde rezultă, dincolo de stabilitatea unor repere ale limbajului clasic, aspectul formativ quasi-atem-poral al modelului de fugă: Ex W A MOZART - SONATA PENTRU PIAN ȘI VIOARĂ, KV , ÎN LA MAJOR, FUGA POLIRITMIA Făceam, nu demult, câteva considerații cu privire la structura poli-stratificată a ritmului în Baroc și Clasicism, insistând asupra diversității în unitate supraordonat-complementară a configurațiilor temporale de acest fel Revenim acum cu precizări și, mai ales, cu exemple muzicale din respectivul areal stilistic, în ideea reprezentării cât mai elocvente a fenomenului de poliritmie Viziunea clasică asupra simultaneizării unor formule ritmice aparținând categoriilor opozabile: binar-ternar preferă să limiteze acest dualism la stadiul de bistratificare Din perspectivă istorică, faptul în sine nu reprezintă o reducție, deoarece compozitorii Barocului și Clasicismului muzical nu aveau modele antecedente mai sofisticate față de care să simplifice Doar o raportare la conceptul general de poliritmie, așa cum l-au configurat epocile ulterioare, ne îndreptățesc să identificăm drept „limită“ stadiul la care se situează fenomenul în creația lor Așadar, poliritmia Barocului și Clasicismului muzical oferă modele de simultaneizare bistratificată a ritmurilor, suprapunând așa-zisele diviziuni excepționale cu diviziunile normale, raportate m corpore la aceeași unitate-etalon După cum vom constata, în ciuda simplității conceptuale în determinarea principiilor dc structurare, edificarea fenomenului cunoaște o bogăție și varietate de situații, fapt care justifică integrarea acestora în categoria celor „poliritmicc“ Cu observația că opoziția lor, supusă în exclusivitate bistrati licării, ar face mult mai nimerită, deși mai incomodă, denumirea dc structuri „biritmice“ I X Exigențele cronogenezei sonore, cu trimitere directă la contrast și diversitate, vizează în egală măsură, succesivitatea și simultaneitatea eve nimentelor sonore Dacă în planul juxtapunerii, cronologia configurativ ritmică apelează firesc la diviziuni excepționale pentru a marca asimetria, contrastul, dicontinuitatea, este surprinzător să constatăm că și în planul opozițiilor verticale se petrec fenomene de conexiune integrabile acelorași necesități de avansare procesuală O grupare și tipologizare a cazuisticii din sfera poliritmiei este nu numai necesară dar și edificatoare STRUCTURI (POLI)RITMICE BISTRATIFICATE IN CORELAȚIA SIMULTANĂ: DIVIZARE NORMALĂ DIVIZARE EXCEPȚIONALĂ IN RITMUL BINAR RAPORT r Ex W A MOZART - CVARTET DE COARDE KV , ÎN LA MAJOR, PARTEA I RAPORT Ex W A MOZART - SONATA PENTRU PIAN ȘI VIOARA, KV , PARTEA aIl-a VARIAȚIUNEA IV ISO Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP /, ÎN LA MAJOR, PARTEA a -a Ex J HAYDN - SONATA PENTRU PIAN (NR ), ÎN SOL MAJOR, PARTEA Ex J S ВАСН-/МЯ И I PENTRU PIAN, COURANTI l x i Ex L v BEETHOVEN - VARIAȚIUNI PENTRU PIAN SOLO, OP , ÎN DO MINOR, VARIAȚIUNEA XVI Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN SOL MAJOR, PAR TEA a -a Ex W A MOZART - CVARTET DE COARDE, KV , ÎN RE MAJOR, PARTEA a IV-a RAP R URI Dl RIVA K\ M W A MOZART (' ÎN RE MINOR Ex J S BACH - CHRIST LAG IN TODES BANDEN, PENTRU ORGĂ, ÎN LA MINOR • Organizarea mișcării melodice, guvernată de legitățile sistemului tonal-funcțional major-minor, impune corelații ritmice specifice Rigoarea și unitatea construcției temporale se manifestă fără echivoc în edificarea structurilor canonice, avansarea în plan bivocal corelat etalând consecvența principiului derivării figurilor ritmice din segmentul-matrice: Ex J S BACH - ARTA FUGII, CONTRAPUNCTUS ( ), b) TREI VOCI Planul imitativ urmează strict regulile simetriei, edificate în baza intervalului temporal de intrare a celor trei voci, pregnanța ritmică relevându-se și datorită aportului configurativ al anacruzei* Ex J S BACH - ALLEIN GOTT IN DER HOHSEIEHR PENTRU ORGĂ, ÎN LA MAJOR • imitația instituie regula simetriei în orice tip de configurație ritmică Iată un subiect de Gigă structurat în exclusivitatea ritmului punctat, beneficiind de același impuls (incipient) anacruzic: Ex J S BACH- SUITA FRANCEZĂ PENTRU PIAN, NR , BWV , ÎN RE MINOR; GIGUE • Amplitudinea unor subiecte de fugă generează secțiuni expozitive extinse In acest caz, structura contrasubiectelor etalează în modul cel mai convingător principiul constrcuției ritmico-melo-dice prin derivare, diversitatea planurilor individuale fiind supusă normelor severe ale unității integratoare: Ex J S BACH - CLA VECINUL BINE TEMPERAT, VOL I, FUGA XV, ÎN SOL MAJOR i * c) PATRU VOCI • Subiectul de fugă se constituie în model și algoritm elaborativ pentru întreaga construcție arhitectonică Din punct de vedere temporal, edificarea tematică recurge frecvent la pregnanța structurilor ritmice arhetipale, corelate prin juxtapuneri dintre cele mai ingenioase: Ex J S BACH - CLAVECINUL BINE TEMPERAT, VOL I, FUGA XXIII, ÎN SI MAJOR • Exigențe armonico-funcționale impun uneori intercalarea unui segment cu rol prioritar modulant (codetta), prin care se pregătește răspunsul și contrapunctul (respectiv, contrasubiectul) adiacent Remarca este făcută în legătură cu elementul de asimetrie apărut în cronologia intrării vocilor, ca o consecință a relativei dilatări temporale a intervalului dintre răspuns și subiect (vezi cea de-a treia intrare): Ex G FR HÂNDEL - GRANDES FUGUES POUR PIANO, FUGA VI, ÎN DO MINOR • Construcțiile tematice ample presupun articularea mai multor o-perații configurative Iată, de exemplu, acest enunț mozartian, edificat în baza divizării și secvențării variate: Ex W A MOZART - SONATA PENTRU PIAN ȘI VIOARA, KV , ÎN LA MINOR; FUGA cs In consecință, răspunsul imitativ se va derula în compania unui contrasubiect dezvoltat prin juxtapuneri secvențiale de microstructuri tematice, conexiune bivocală (ulterior, triplu și quadruplu stratificată) favorabilă evoluției prin stretto celular: IMITAȚIA ÎN CURSUL EXPUNERII PROPOSTEI: S TRETTO a) DOUĂ VOCI Frecvent, replica imitativă a rispostei poate surveni înaintea etalării (expozitive) a propostei, la intervale temporale strânse Fenomenul este cunoscut sub denumirea de stretto • La Bach, Hăndel și alți compozitori preclasici, Giga debutează frecvent sub semnul imitației expozitive în stretto Ex G FR HĂNDEL - SUITA a IV-a PENTRU PIAN, GIGUE • Un stretto bivocal bazat pe imitarea formulei de contratimp sincopat va genera întotdeauna un joc al accentelor de mare efect: Ex J S BACH - CONCERT PENTRU CLAVECIN ȘI ORCHESTRĂ, ÎN RE MINOR, PARTEA I • La clasici, imitația în stretto iese din sfera discursului polifonic tradițional pentru a li inserată proceselor elaborative proprii diferitelor forme și genuri muzicale: Ex J HAYDN - SONATA PENTRU DOUĂ VIORI Șl PUN OP NR , ÎN SOL MAJOR, PARTEA I • Consecvența fenomenului imitativ poate genera deseori segmente persistente de stretto canonic (două voci + o voce contia-punctică de întregire): Ex W A MOZART - SONATA PENTRU PIAN Șl VIOARĂ, KV , ÎN SI BEMOL MAJOR, PARTEA I • Imitația în stretto beneficiază frecvent și de aportul structurilor repetitiv-secvențiale: Ex W A MOZART - CONCERT PENTRU PIAN Șl ORCHESTRĂ, KV , ÎN RE MAJOR, PARTEA I • Un stretto canonic bivocal, reeditat pe scară ascendentă, va crea o polifonie de atacuri piramidală, cu virtuți de polistratifi-care latentă Efectul este excepțional atât în arealul stilistic mo-zartian cât și în cel clasic, în general: Ex W A MOZART - SONATA PENTRU PIAN, KV , ÎN FA MAJOR, PARTEA a IlI-a Imitația în stretto poate edifica un strat polifonic bivocal individualizat, într-un context vertical eterogen; flux intermediar izocron + plan fundamental dezvoltat prin secvențare: Ex L v BEETHOVEN - TRIO PENTRU PIAN, VIOARĂ ȘI VIOLONCEL, OP a, ÎN SOL MINOR, PARTEA I • în cadrul Temei cu variațiuni, intens cultivată de compozitorii Barocului și Clasicismului muzical, stretto-ul imitativ este investit cu potențial formativ generalizat la nivelul unor întregi secțiuni: • In același cadru arhitectonic, o altă ipostază variațională se va dezvolta în baza evoluției autonome a unui strat imitativ bivocal, susținut de o voce de acompaniament izocron-figural: Ex L v BEETHOVEN - VARIAȚIUNI PENTRU PIAN, OP , ÎN DO MINOR, VARIAȚIUNEA XVII b) TREI VOCI • Tripla stratificare polifonică intensifică efectul imitativ de tip strctto Structura lapidar-motivică a temei de lugă este angic nată într-un proces polifonic pregnant-transformațional, in cate sunt prezente inversarea subiectului și derivarea celulelor constitutive ale contrasubiectului, fenomene ce conferă secțiunii expozitive o tensiune aparte: Ex J S BACH- CLAVECINUL BINE TEMPERAT, VOL II, FUGA III, ÎN RE BEMOL MAJOR • Rămânând în zona expozitiv-tematică, să remarcăm aportul configurațiv al procedeului, constituit în gntp-initiumy cu un potențial generativ care va susține întregul proces elaborativ: Ex L v BEETHOVEN - CVARTET DE COARDE, OP , ÎN LA MINOR, PARTEA a III-a Mit innigster Empfindung (Con intimissimo sentimente,) Moltojidagio VI I VI II Via VIc Mit innigster Empfindung (Con intimissimo sentimente ) țtfit innigster Empfindung (Con inlîmissimo sentimente ) Mit innigster Empfindung (Con intimissimo sentimente ) • în cadrul evoluției dominate de principiile co-ordonatoare ale omofoniei tonal-funcționale, inserția unui segment imitativ triplu stratificat, având, în plus, conotații repetitiv-lineare, se impune atât prin efectul inedit al soluției cât și prin valențele temporal-discontinue în plan macrotemporal: Ex L v BEETHOVEN - CVARTET DE COARDE, OP NR , ÎN FA MAJOR, PARTEA а IV-a Creația bachiană excelează în soluții constructive de mare complexitate, în care tehnica imitativă facilitează simultaneizaiea unor versiuni diferite ale modelului tematic originar Iată un exemplu de stratificare polifonică, modelat din perspectiva suprapunerii a trei variante ritmice ale subiectului de fugă inversat De remarcat individualizarea temporală a planurilor prin augmentare și ritm punctat: Ex J S BACH - CLAVECINUL BINE TEMPERAT, VOL I, FUGA VIII, ÎN MI BEMOL MINOR • O ipostază similară angajează spațiul polifonic triplu stratificat într-o corelație bidimensională, edificată în baza raportului dintre tema originală și varianta ei diminuată (respectiv, inversată): Ex J S BACH - ARTA FUGII, CONTRAPUNCTUS ( ), IN STILO FRANCESE • Deseori, construcțiile polifonice bachiene au o structură eterogenă Acest tip de stratificare include, însă, planuri melodice precis determinate din punct de vedere tematic Iată un exemplu de stretto la trei voci care aduce în simultaneitate tot atâtea su- biecte de sine-stătătoare (SI, S , S ): Ex J S BACH - CLAVECINUL BINE TEMPERAT, VOL I, FUGA IV, ÎN DO DIEZ MINOR c) PATRU VOCI Complexitatea unui stretto quadrivocal ține, în principiu, de zona elaborativă a formei de fugă In exemplul următor, stra tificarea polifonică este individualizată prin acțiunea celor două intervale temporale diferite la care se face imitația dom , pe cupluri de voci ( - și - ): Fx J S BACH - CLAVECINUL BINE TEMPERAT, VOL FUGA I, ÎN DO MAJOR • Clasicii vor prelua, cu unele licențe, filiera bachiană, elabo- rând, la rândul lor, stretto-un dense în cadrul formei de fugă: Ex W A MOZART - SONATA PENTRU PIAN ȘI VIOARĂ, KV , ÎN LA MAJOR, PARTEA a Il-a Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN Mf MAJOR PARTEA a JH-n • IMITAȚIA DUBLĂ Conexiunea dublu-imitativă, presupunând existența a două subiecte contrastante, are un important ascendent în polifonia Renașterii Barocul muzical va amplifica dimensiunea procedeului și va genera, pe acestă bază, canonul și fuga dublă Integrând atributele structurilor omogene și eterogene, imitația dublă poate fi, la rândul ei, severă sau liberă, realizabilă la diferite intervale sonore și temporale Exigențele realizării contrastului dintre cele două teme se poate concentra pe dimensiunea ritmului Cu toate acestea, de exemplu, tema a Il-a conține un segment derivat prin diminuare din tema I: Ex G FR HĂNDEL - GRANDES FUGUES POUR PIANO, FUGAI • Contrastul poate fi însă total, așa cum se întâmplă în această expoziție de fugă cu două subiecte simultane: Ex J HAYDN - SONATA PENTRU DOUA VIORI ȘI PIAN, OP NR ; FUGA CONTRAPUNCTUL PERMUTABIL Variabilitatea complexului polifonic angajează uneori resursele per-mutative ale planurilor melodice interconexate Principiul egalității vocilor favorizează interoperabilitatea lor reeditarea contextului polifonic într-o ordine inversată asigurând posibilitatea avansării prin juxtapuneri și suprapuneri variate tran ow /> cit p '■ ' Ihidem Cfr Pascal Bentoiu (b'indirea muzicală, București, IM Muzicală, , p METRU -omogenitatea timpilor conținuți; RITM -periodicitatea ciclică, regulată a accentelor; -accentul metric este virtual, egal distribuit -eterogenitatea, inegalitatea duratelor constitutive; -intervenția neperiodică, neregulată a accentelor; -accentul ritmic este real, se sprijină dar nu coincide totdeauna cu accentul metric; este distributiv n eregu at Variabilitatea configurației ritmice impune, în principiu, adaptări metrice corespunzătoare Chiar și atunci când fenomenul de adecvare metrică nu este explicit formulat, el se edifică în instanța polimetriei latente, după cum am demonstrat în analiza structurilor metametrice Explicită sau implicită, organizarea metrică în creația Barocului și Clasicismului muzical nu este una a cronologiei rectilinii și imuabile Simetria și regularitatea nu trebuie să inducă în eroare Există suficiente argumente pentru a le considera, într-o diversitate de ipostaze, determinări relative Condiția variabilității, satisfăcută în zona metamorfozei ritmico-va-naționale, presupune diverse filiere de raportare metrică în care se opun, tipologic vorbind, organizări omogene sau eterogene, în funcție de categoria și unitatea pulsatorie adiacentă Să urmărim, în concretul faptului muzical, cronologia opozițiilor metrice, consecință a proceselor evolutiv-discontinue din planul configurației macrotemporale, ordonate și controlate din perspectiva relației interac-tive: ritm-metru OPOZIȚII METRICE ÎN TEMPO-URI CONSTANTE Ca observație preliminară, facem precizarea că relația ritm-metru nu poate fi izolată de contextul triadei în care coexistă, interactiv, cu 'tnipo-ul Acesta este motivul pentru care clasificarea opozițiilor metrice forme preferențiale de manifestate RELAȚIA BINAR-TERNAR PULSAȚII IDENTICE • Tema, configurată pe cadru metro-ritmic de tip ternar, suportă o transfigurare generală, cu aport structural binar: Ex a W A MOZART - VARIAȚIUNI PENTRU PIAN KV , ÎN LA MAJOR: TEMA Ex b W A MOZART - VARIAȚIUNI PENTRU PIAN, KV , ÎN LA MAJOR: VARIAȚIUNEA ѴПІ PULSAȚII DIFERITE • Juxtapunere alternativă binar-ternar în cadrul tensionat al unei secțiuni concentrate, punctată de suspensii generale și densități antifonic distribuite pe relația: monovocal/polivocal: Ex L v BEETHOVEN - CVARTET DE COARDE, OP ÎN SI BEMOL MAJOR, PARTEA a Il-a, PRESTO L'istesso tempo • Juxtapunere alternativă temar-binar; segment variabil potențat prin divizări extreme și suspensii generale, liber-determinate (coroană): Ex D SCARLATTI - SONATA PENTRU PIAN (NR ), ÎN RE MAJOR K (О) RELAȚIA TERNAR-TERNAR PULSAȚII IDENTICE • Juxtapunere de secțiuni (Premiere Pârtie, Seconde Pârtie), cu schimbare de măsură pe filieră congruent-ritmică, în scop de lărgire generală a frazei; anacruză amplificată + unități morto-logice complementare: Ex a FR COUPER N - PIECESDE CLAVECIN, SEIZIEME ORDRE, L’HIMENAMOUR Ex b FR COUPERIN - P/ĂC 'ES DE (Ч А l ЕС! \ SE!"/IE' E ORDRE, L ’HIMEN AMOUR Ex a D SCARLATTI - SONATA PENTRU PIAN (NR ) ÎN SOL MAJOR Ex b D SCARLATTI - SONATA PENTRU PIAN (NR ), ÎN SOL MAJOR • Juxtapunere de secțiuni particularizate prin restrângerea disjunc tă a cadrului metric ( / — / ), pe linia unei densități gene ral-reductive, cu bază izoritmică: Ex a L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN OP , ÎN DO MINOR, ARIETTA Adagio molto, semplice (e)cantabile Fx b L v BEETHOVEN - ( )NA TA PENTR U PIAN, OP HI ÎN DO MINOR, A RIETTA L’istesso tempo mano sinistra PULSAȚII DIFERITE • Juxtapunere conjunctă, cu efect de comprimare-dilatare temporală, acțiune efectiv-discontinuă pe linia alternanței simetric asimetric: Ex FR COUPERIN - PIECES DE CLA VECIN, SECOND ORD RE, PASSEPIED KI • Juxtapunere conjunctă de opoziții metrice, cu sens de augmentare a unității-etalon • —► ••, tendință de dilatare transmisă parametrului densitate, adus în faza aglomerării extreme: Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN MI MAJOR, PARTEA a IlI-a K OPOZIȚII METRICE ÎN TEMPO-URI DIFERITE RELAȚIA BINAR-TERNAR I PULSAI II IDENTICE ALLEGRETTO - MENUET • Opoziții metrice în cadru variațional; transfigurări tematice prin contrast categorial binar-ternar, cu aportul tempo-uriloi diferențiate: $ Ex a W A MOZAR T - VARIAȚIUNILE PENTRU PIAN „JE SUIS LINDOR", KV , IN Ml RE MOL MAJOR; TEMA Ex b W A MOZART - VARIAȚIUNILE PENTRUPLIE „JE SUIS LINDOR", KV , ÎN Ml RE MOL \ UOR; VARIA ȚIUNEA XII Ex a L v BEETHOVEN - OP , ÎN DO MAJOR; TEMA Ex b L V BEETHOVEN - VARIAȚIUNI PENTRU PI Ai OP , ÎN DO MAJOR; VARIAȚIUNEA XII ANDANTE - ALLEGRO • Același aspect formativ, (A ndante-A/ legro): prin asocierea cu tempo-uri extreme Ex a W A MOZART - SONATA PENTRU PIAN, KV , ÎN RE MAJOR, PARTEA a Ш-a; TEMA Ex b W A MOZART - SONATA PENTRU PIAN, KV PULSAȚII DIFERITE MARCIA - ALLEGRO „ • Transfigurare tematică în cadru variațional prin aport formativ multiplu; compresia cadrului metric datorită propulsiei ritmice prin pulsație de optime și accelerarea mișcării prin tempo extrem: Ex a W A MOZART - VARIAȚIUNI PENTRU PIAN, KV , ÎN FA MAJOR; TEMA Ex b W A MOZART - VARIAȚIUNI PENTRU PIAN ALLEGRETTO - ADAGIO • Replică recurentă a tipului anterior de transformare variațională; extensia cadrului metric prin propulsie ritmică susținută de doime ( • Divizare și compresie a cadrului metric, pe filieră generală de intensificare a mișcării, cu aport de tempo-uri extreme (Ada- gio-Presto): Ex a W A MOZART - SONATA PENTRU PIAN, KV , ÎN FA MAJOR, PARTEA a Ш-a, ADAGIO Ex b W A MOZART - SONATA PENTRU PIAN, KV , ÎN FA MAJOR PARTEA a Ш-a PRESTO PULSAȚII DIFERITE ARIOSO - ALLEGRO RISOLUTO I • Opoziție disjunctă, la nivel de secțiuni, pe cadru congruent echivalent ( / - / ), cu tempo-uri contrastante: Ex a L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP , ÎN LA BEMOL MAJOR, ARIOSO (Ermaitet kla^end) Ex b L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU PIAN, OP HO, IN LA BEMOL MAJOR, FUGA CRONOLOGIA TEMPO-URILOR TEMPO-URI CONSTANTE NIVEL MICROTEMPORAL Prin natura, pregnanța și funcționalitatea sa în raport cu configurația ritmică, tempo-ul deține un loc privilegiat în cronogeneza temporală Departe de a fi o simplă indicație a compozitorului - cu atât mai puțin, una arbitrară tempo-ul este determinat de o serie de elemente convergente in edificarea opusului: tipologia formală, densitatea sonoră, succesiunea relațiilor armonice, dinamica și, nu în ultimul rând, configurația ritmică Repercutându-se asupra tuturor parametrilor sonori, tempo-ul este cauză și efect, deopotrivă: putem deduce viteza de avansare a sonorității din observarea și corelarea diferitelor componente structurale dar în mod recurent, putem stabili caracterul unui opus pornind de la tempo Se desprinde, astfel, o primă concluzie, anume că tempo-ul deține prerogativele de conturare și precizare a sonorității de ansamblu, în avansarea ei simultană, sincronă și unidirecțională De aici, valoarea lui sintactică, extrapolată la stadiul formei, în cadrul căreia validează omogenitatea diverselor secțiuni supuse relativei autonomii O a doua concluzie ar fi aceea că între tempo și ritm se stabilește o relație bivalentă, în sensul că o anume configurație ritmică impune un anume tempo dar, concomitent, se supune rigorilor acestuia în procesul general de edificare Produs al multiplelor interferențe, tempo-ul nu este un dat imuabil I I este supus variației și instabilității odata cu edificiul sonor a cărui \ ite a de mișcare o controlează Generând uneori discontinuitate (dictată de ce- dc încetiniri sau grăbiri provocate de configurația zuri, frazări, , x structurii, de densitatea planurilor, nivelul dinamic etc ), tempo-u promovează componentele flexibile, oscilatorii, care asigură diversitatea modalităților de ființare temporală Tempo-ul deține conotațn expresive, concretizate în trepte și grade variate, corespunzând tot atâtor reacții emotive Această plurivalență a tempoului răspunde unei necesități ontologice a artei sunetelor întrucât opera dobândește în mod concret un tempo abia în momentul execuției, când interpretul dă viață arhitecturii potențiale care este muzica neauzită"- , afirmă Adrian lorgulescu Noțiunea de „tempo constant nu face trimitere la existența unui continuum motorie invariabil și abstract, după cum tempo-ul, în general, nu este reductibil la un termen de mișcare sau la o indicație metronomică Este esențial să se înțeleagă faptul că tempo-ul nu poate afecta organizarea cinetică la nivelul configurației ci numai modul ei de exprimare, în planul formei temporale în cadrul cronologiei constante a opusului, el reprezintă o variabilă „cu funcție de adecvare și de motivare [ ] Gradul de rapiditate nu schimbă datele ontologice ale structurii, timpul păstrându-și nealterată fizionomia, indiferent de graba sau încetineala cu care se dezvăluie configurația"" , observa același autor OPOZIȚIE DE TEMPO-URI OMOGENE (VARIAȚII MODERATE) a) IN METRU CONSTANT Chiar dacă Bach nu a indicat în mod explicit natura vitezei de avansare, indicațiile de tempo lipsind în manuscrisele sale, există argumente și puncte dc sprijin care să fundamenteze opțiuni apropiate de intenția compozitorului Ele se discern la o analiză atentă a textului muzical, în primul nînd, la nivelul edificării d n e„s,unii ritmice Astfel, o viziune coreea asupra contam- Adrian lorgulescu op cit ' Ibidem, p , când oportuna asocierea tempo-urilor adecvate GRAVE ADAGIO - ANDANTE Ex J S BACH - PARTITA PENTRU PIAN, NR , ÎN DO MINOR ( ele afirmate se verifică iu exemplul prezentat: după o primă secțiune, dezvoltata în quasi exclusivitatea ritmului punctat susținut la acest nivel pulsatoriu de teinpo-ul Grave adagio urmează o secțiune complet diferită ca opțiune ritmică, indicând după semieadența pe dominanta lui do minor - un tip de avansare dinamizat, ceea ce justifică o viteză relativ superioară (Andante), adoptată tu limita variației modeiate a clasei de tem po-uri omogene căreia îi aparține b) ÎN METRU VARIABIL ADAGIO - ANDANTE • Juxtapunere conjunctă de tempo-uri, cu microvariații care angrenează fluctuații dinamice și agogice, recitative recto-tono și diverse cezuri intr-un spațiu concentrat, cu finalitate antagonică în structurarea cadrului metric: / - / Ex L v BEETHOVEN - SON A TA PENTR U PIAN, OP , ÎN LA BEMOL MAJOR, PARTEA a IlI-a, ADAGIO p tutte lv uerdv • OPOZIȚIE DE TEMPO-URI ETEROGENE (VARIAȚII EXTREME) a) ÎN METRU CONSTANT PRESTO - ADAGIO - ALLEGRO • Retorica bachiană formulează uneori concluzii surprinzătoare in raport cu norma uzuală de avansare, constituită la nivelul unui opus bine determinat Așa se întâmplă cu finalul următorului preludiu unde motorica invariabil-izocronă este contracarată datorită discontinuității spontan instaurate printr-o cadență, ale cărei configurație ritmică și punctuație de tip rubato solicită imperativ un tempo adecvat (Adagio): Ex J S BACH - CLAVECINUL BINE TEMPERAT VOL I, PREL UDIUL II, ÎN DO MINOR <> ADAGIO E PIANO - PRESTO E FORTE | Opozițiile succesive de tempo-uri extreme marchează evoluția unei întregi părți de concert, juxtapunerea lor alternativă beneficiind de configurații ritmice contrastante și volume de intensitate asociate în plan corelat, expres adnotate sub această formă Ex A VIVALDI - ANOTIMPURILE, OP VIII, NR - , CON CER ТО , L EST A TE, PAR TEA a Il-a (p) Presto e forte Adagio e рілп o ADAGIO - ALLEGRO Jocul opozițiilor de mișcare prin juxtapunerea conjunct-alterna-tivă a tcmpo-urilor extreme polarizează segmentul pregătitor al reprizei (Tempo I), în binecunoscuta dialectică beethoveniană a contrastelor dintre secțiuni: Ex L v BEETHOVEN - SONATA PENTRU VIOARĂ ȘI PIAN, OP , ÎN LA MAJOR, PARTEA a -a LARGO - PRESTISSIMO, ALLEGRO R SOLUTO (Tempo I) I • Același lip de perorație anticipativă face trecerea gradată - un poco piu vivace - între două segmente polarizate de tempo-uri extreme: > Ex Е ѵ ВЕЕТѴЮѴЕЕІ-SONA TA PENTRU PIAN, OP , ÎN SI BEMOL MAJOR, PARTEA a IV-a, LARG O « le corde ) ALLEGRO - ADAGIO MA NON TROPPO b) ÎN METRU VARIABIL • Intensivitatea juxtapunerii de tempo-uri extreme pe un segment concentrat, realizată în conexiune directă cu opozițiile metrice din aceeași clasă pulsatorie, jalonează flux-refluxul exoluției întregului moment, în baza etectului scontat de comprimare-dila-tare temporală: Ex L v BEETHOVEN - CVARTET DE COARDE, OP , ÎN SI BEMOL MAJOR, PARTEA I, ALLEGRO • O ipostază а juxtapunerii de tempo-uri extrem-contrastante in mediu variațional vine să certifice valențele fomative ale fenomenului și în mediu extrapolat-sintactic în acest caz, variabi-litatea metrică - prin structuri de clase pulsatorii și categorii generale (binar-temar) diferite - susține tendința explicită de intensificare a mișcării pe filiera discontinuității abrupt instaurate (Adagio-Allegro): Ex L V BEETHOVEN - TRIO PENTRU PIAN, VIOARA ȘI VIOLONCEL, OP , ÎN MI BEMOL MAJOR, TEMĂ CU VARIAȚIUNI; VARIAȚIUNEA XIV «i? NIVEL MACROTEMPORAL OPOZIȚIE DE TEMPO-URI ETEROGENE ÎN METRU VARIABIL După cum am anticipat în exemplele anterioare, tempo-ul devine un reper esențial în realizarea contrastului de mișcare în planul edificam globale a formei muzicale, determinând opoziția, la acest nivel, dintre părțile componente ale suitei, sonatei, concertului etc Suita instrumentală preclasică este, prin definiție, o juxtapunere de părți contrastante, la origine dansuri, individualizate, printre altele, datorită opoziției dintre tempo-urile specifice fiecăruia în parte Fără a intra în detalii care nu fac obiectul analizei noastre, vom prezenta un tablou sinoptic edificator, ce cuprinde două modele de suite instrumentale, cu redarea începutului fiecărei părți și a tempo-ului corespunzător: OUVERTURE ALLEGRO vin, Ex G FR HANDEL - SUITE PENTRU PIAN SOLO NR VII-VIII Suite ѴП ANDANTE A , SARABANDE And*nte con XQOtO GIGUE » I PASSACAGLIA Allegro comando |lV Suite ѴІП PRELUDE, ALLEMANDH Allegro »nUitu, COURANTK G QUK Revenim cu două exemple concludente din zona transformațional tcmporală a temei cu variațiuni: ANDANTE GRAZIOSO - ALLEGRO Ex a W A MOZART - SONATA PENTRU VIOARĂ ȘI PIAN, KV , ÎN LA MAJOR, TEMĂ CU VARIAȚIUNI; TEMA Ex b W A MOZART - SONATA PENTRU VIOARĂ ȘI PIAN KV , ÎN LA MAJOR, TEMĂ CU VA R A ȚI UNI • VARIAȚIUNEA VI to-i ALLEGRETTO - MINUETTO I v BEETHOVEN - VARIAȚIUNI PENTRU PIAN, OP , ÎN LA MAJOR, TEMA CU VARIAȚIUNI; TEMA Ex (>S;i Ex b L v BEETHOVEN - VARIAȚIUNI PENTRU PIAN, OP , ÎN LA MAJOR, TEMĂ CU VARIAȚIUNI; VARIAȚIUNEA IX în ambele cazuri, edificarea secțiunii variaționale se realizează prin aportul opozițiilor de tempo-uri eterogene, cu variații extreme, derulate pe un cadru metric variabil: unitate pulsatorie comună (Beethoven); unitate pulsatorie diferită (Mozart) TEMPO-URI FLUCTUANTE (ACCELLERANDO - RALLENTANDO) Deschidem un capitol care, pentru aria stilistică a Barocului și Clasicismului muzical, corespunde fazei incipiente în evoluția fenomenului: tempo-ul fluctuant, progresiv sau regresiv, structurat pe dichotomia acce-lerare-decelare a mișcării Am văzul pe parcursul analizelor preocuparea compozitorilor de a concretiza structuri temporale flexibile, apelând fie la densități ritmice va tos viabile, fie la tempo-uri categorial-opozabile sau la substituiri de pulsații in organizări metrice de diferite tipuri, dar cel mai frecvent, la acțiunea conjugată a respectivelor fenomene Am constatat, de asemenea, finalitățile temporale vizate astfel, atât în ipostaza evoluției graduale, progresive cat și în aceea a evoluției spontane, recursive Avem în față realitatea subiectiv-intuitivă a fenomenului dilatării comprimării temporale, edificat în baza categoriei duale de rarefiere-aglo-merare graduală |ACCELLERANDO | • Segment intermediar-anticipativ, de retranziție tematică, funda-mental-izoritmic, în complementaritatea succesivă sunet/pauză, evoluând în bloc pe filieră temporală progresivă, tip accelei ando Ex L v BEETHOVEN - CVARTET DE COARDE, OP , ÎN SOL MAJOR, PARTEA a IlI-a I R lARDAMX) • Zona liberă a cadenței instrumentale — premergătoare instaurăiii tempo-ului originar, cuprinde, în spiritul și litera momentului respectiv, fluctuații de tempo, pliate pe alte clemente specifice fenomenologiei rubato (figurații, ornamente, cezuri, repetări etc ): Ex L v BEETHOVEN - CONCERT PENTRU PIAN Șl ORCHESTRĂ OP NR , ÎN DO MINOR, PARTEA a - -a; CADENȚA ACCELERANDO - RITARDANDO • O reeditare a aceluiași tip de cadență, cu fluctuații de tempo în ambele sensuri: Ex W A MOZART - CONCERT PENTRU PIAN Șl ORCHESTRĂ, KT , ÎN MI BEMOL MAJOR PARTEA a HI-a Kadnnz von J N Hummel в ) AD LIBITUM • Zona tempo-ului fluctuant, cu deschideri în ambele sensuri aglomerare rarefiere - este explicit demarcată prin indicația generică ad libitum, termen cu semnificații agogice și de caracter, în același timp: Ex W A MOZART - VARIAȚIUNI PENTRU PIAN, KV , ÎN FA MAJOR, VARIAȚIUNEA V tos CAPITOLUL IV FORMA VARIAȚIONALĂ Analiza sistematică și detaliată a tehnicilor dc variație corelate principial conceptului ritmic, dezvoltată în cuprinsul prezentei lucrări, ar putea induce ideca potrivit căreia abordarea separată a „formei de variațiuni" devine superfluă Afirmația s-ar putea sprijini pe faptul că în exemplificările noastre am invocat frecvent, alături de alte forme muzicale, variațiunea polifonică barocă sau tema cu variațiuni clasică Totuși, chiar dacă fenomenul variației ritmice a fost tratat în mod constant din perspectiva relației complementare dintre nivelurile micro- și macrotemporal, invocând permanent analogii, corespondențe, simetrii și racorduri specifice, o focalizare a observației pe asamblarea operațiilor con-figurativ-transformaționale în cadrul unei forme unitare nu poate fi decât benefică, întregind demersul analitic prin noi argumente și concluzii Principiul variațional este organic implicat în tot ceea ce înseamnă evoluție și transformare în contextul discursivității limbajului sonor Aparenta dilemă generată de oportunitatea asocierii lui cu o formă muzicală specifică este rezolvată conceptual dc Valentin Timaru, atunci când afirmă că: „formele de variațiuni sunt acea mare categorie de forme muzicale în care principiul variațional devine principiu hegemon, prin raportarea la o articulație muzicală reper, prin obligativitatea manifestării lui în continuitate și prin ordonarea procedeelor variaționale după anumite criterii (s a )“ Definiția, gravitând în jurul conceptului de articulație-reper (tema variațiunilor) îi oferă autorului citat posibilitatea de a distinge, odată cu determinarea procedeelor variaționale utilizate, patru categorii de forme variaționale: termenul aparține lui Valentin Tunarii; cfr Compendiu de Forme și Analize muzicale, Brașov, Universitatea Transilvania, Facultatea de Muzică, Ihidem, p (N • Variațiuni pe ostinato (variațiuni polifonice); • Variațiuni ornamentale (variațiuni omofone-stricte); • Variațiuni de caracter; • Variațiuni libere Evident, ca în orice tentativă de tipologizare se impune precizai ca că între cele patru categorii există elemente de simbioză iar asocierea loi cu anumite epoci stilistice este, la rândul ei, relativă Totuși, principial vorbind, Variațiunile pe ostinato sunt caracteristice Barocului, \ ariațiunile stricte — Clasicismului vienez, Variațiunile de caracter — Romantismului iar Variațiunile libere - Postromantismului și epocii contemporane în ceea ce ne privește, ne vom ocupa în continuare de primele două categorii, circumscrise stilistic epocilor Barocului și Clasicismului muzical: VARIAȚIUNILE PE OSTINATO Din această primă categorie de variațiuni fac parte, cu titlu reprezentativ, ciacona și passacaglia, iar cel care le-a dat configurație stilistică exemplară este, tară îndoială, J S Bach Atât Ciacona din Partita a Il-a pentru violină solo, în re minor cât și Passacaglia pentru orgă în do minor au constituit obiectul unor analize de referință, muzicologia românească deținând o serie de contribuții notabile, dintre care le amintim pe cele ale lui Sigismund Toduță?l și Valentin Timaru* * Abordările complexe ale autorilor citați nu sunt coergitive Dimpotrivă, ele stimulează lectura polisemică și invită la formularea unor puncte de vedere alternative sau complementare Este condiția „operei deschise" care nu poate fi eludată de nici un receptor al creației artistice în general, și al celei muzicale, în particular Am vrea să icpioducem, însă, integral, o sinteză comparativă a lui Valentin Timaru, care clarifică, în opinia noastră, identitatea formelor va-riaționale de passacaglic și ciaconă, supuse deseori confuziei și ambiguității' Sigismund loduță - op cit , voi III, pp Valentin Timaru - op cit , pp - tbidem, pp - PASSACAGLIA CIACONA în ambele tipuri de variațiuni se disting pianul variațional și planul ostinato, componente esențiale ale formei Planul ostinato este o linie melodică având personalitate distinctă rămânând ca atare pe parcursul întregii lucrări TEMA de passacaglie se prezintă monodie în bas, deschizând astfel planul ostinato Planul variațional apare ca un plan distinct față de planul ostinato: de aici și caracterul liniar polifonic al discursului Tema de passacaglie ca unitate melodică fixă, plan de referință pentru dinamica formei, nu permite în consecință părăsirea tonalității de bază Planul ostinato este un bas de esență armonic-funcționa-lă, primind în consecință puține posibilități de individualizare Ființează sub forma unui quasi cantus fîrmus al mersului treptat coborâtor de la T la D TEMA de ciaconă se prezintă ca o articulație muzicală complexă unde distingem un c f al planului ostinato și vocile însoțitoare ce o personalizează (în mod special prin discant), voci care vor primi o suficientă importanță în procesul de desfășurare al variațiunilor Planul variațional se va intersecta mereu cu planul ostinato până acolo unde acesta din urmă va dispare: de aici și caracterul pronunțat armonic al discursului muzical Tema de ciaconă ca și esență a unei scheme armonic funcționale, grefată pe acel bas obligat (c f ), permite o evoluție a discursului muzical și la tonalitatea omonimă J S BACH - PASSACAGLIA PENTRU ORGĂ, BWV , ÎN DO MINOR Exegezele dedicate capodoperei bachiene deschid perspect ve multiple de abordare Le-am invocat din rigoare științifică și din dorința de a oferi lectorului (virtual) satisfacția unei informări complete Demersul nostru are, însă, drept finalitate relevarea dimensiunii eonfigurativ-ntmice prinsă în procesul variațional, motiv pentru care toate observațiile ulterioare se vor concentra în această direcție TEMA Expusă monodie, tema de passacaglie constituie planul referențial repetitiv, autentic basso ostiuato plasat în registrul grav al pedalierului orgii Constituită simetric dintr-o perioadă de măsuri, indivizibilă frazic și particularizată prin reiterarea troheului cu incipit anacruzic, bolta melodică (pantă-contrapantă) devine reperul invariabil al formei, în spațiul căruia se vor edifica cele de variațiuni Toate datele structurale converg spre ideea unui summum configu-rativ stabil, nemodulant, ce se autoperpetuează în virtutea evoluției prin contrast a straturilor variaționale superpoziționate în contextul unui plan armonic restrictiv, rolul dinamizării și gradației procesului evolutiv va fi preluat, în cea mai mare măsură, de factorul transformațional-ritmic Ex J S BACH - PASSACAGLIA PENTRU ORGA, BWV , ÎN DO MINOR Exegezele dedicate capodoperei bachiene deschid perspective multiple de abordare Le-am invocat din rigoare științifică și din dorința de a oferi lectorului (virtual) satisfacția unei informări complete Demersul nostru are, însă, drept finalitate relevarea dimensiunii contigurativ-ritmicc prinsă în procesul variațional motiv pentru care toate observațiile ultenoa-re se vor concentra în această direcție TEMA Expusă monodie, tema de passacaglie constituie planul retciciițial repetitiv, autentic basso ostinato plasat în registrul grav al pedalierului oi-gii Constituită simetric dintr-o perioadă de măsuri, indivizibilă frazic și particularizată prin reiterarea troheului cu incipit anacruzic, bolta melodică (pantă-contrapantă) devine reperul invariabil al formei, în spațiul căruia se vor edifica cele de variațiuni Toate datele structurale converg spre ideea unui summum configurativ stabil, nemodulant, ce se autoperpetuează în virtutea evoluției prin contrast a straturilor variaționale superpoziționate în contextul unui plan armonic restrictiv, rolul dinamizării și gradației procesului evolutiv va fi preluat, în cea mai mare măsură, de factorul transformațional-ritmic Ex VARIAȚIUNILE I — II ( voci) Stratificare complementară quadrivocală, cu aport repetitiv-secven-țial, pe microstructuri celulare derivate ritmic prin exacerbarea sincopai contratimpată a incipitului anacruzic-tematic; ostinație izoritmică polivalentă (suprapunere de formule ritmice diferite): Ex * VARIAȚIUNEA III ( voci) Noul alineat (poli)ritmic circumscrie adițional o neaptă superioară de densitate, apelând într-o primă fază la segmentare pentru ca ulterior, microstructura derivată (de tip peon IV) să fie angrenată într-un stretto trinlu stratificat: Ex VARIAȚIUNEA IV ( voci) Filiera aglomerării graduale câștigă o nouă treaptă prin generalizarea pulsației de șaisprezecimi, edificată pe modelul repetitiv-secvențial ana-pestic, intr-o nouă dimensiune a ritmului complementar’ Ex VARIAȚIUNEA V ( voci) Impulsul anapestic este generalizat, angrenând însăși tema-în ritmica polistratificată a segmentului variațional: Ex VARIAȚIUNEA VI ( voci) Destructurarea ritmică a temei-ostinato a fost episodică Ea își reia ioima originară, în timp ce straturile superioare edifică o diagonală ascendentă triplu etajată, prin aportul generativ al formulei de peon IV diminuat, într-o ritmică global-complementară, întregită prin cupluri alternative de tipul sunet-pauză și fix-mobil: VARIAȚIUNEA VII ( voci) în același registru pulsatoriu, pe contrasens (descendent) de această dată, noul segment variațional dobândește relief ritmic și densitate sporită prin dubla conexiune tetracordală, prinsă în catena repetitivă peon IV: Ex VARIAȚIUNEA VIII ( voci) ( u observația că variațiunile VI, Vil și Vili formează un ciclu organic, structural pe fond ritmic comun și densitate în continuă progresie, să precizăm ca linearitatea convergent-divergentă a planurilor melodice din variațiunea VIII evoluează pe un ritm ale cărui tendințe de uniformizare globală se vor împlini în variațiunile următoare: VARIAȚIUNEA IX ( voci) Figura generativă din variațiunile VI, VII și VIII prinde consistență melodică prin derivare celulară (incipitul do-sol devine do-mi bemol-do sol) iar complexul polifonic quadrivocal - incluzând și tema-ostinato transfigurată - evoluează complementar, prin mișcarea ritmică alternativă de întregire a vocilor Să observăm izoritmia cuplurilor de terte-sexte paralele, prefigurată în variațiunile antecendente: VARIAȚIUNEA X ( voci) Acest segment al formei generează primul efect major de discontinuitate, prin contrastul radicalizat al planurilor interconexate Astfel, pe de Ex VARIAȚIUNEA XI ( voci, bicinia) Variațiunile X și XI reprezintă axa de simetrie a întregului ciclu Afirmația nu are în vedere doar poziția centrală a cuplului respectiv în economia generală a formei: Odată cu limitarea ansamblului polifonic la două voci (bicinia) se produce și deplasarea în premieră a temei ostinato din bas în discant unde va rămâne până în variațiunca XVI: Ex în acest scop, Bach recurge la subtilul procedeu al contrapunctului dublu După cum afirmă Sigismund Toduță „prin acest procedeu se realizează inversiunea: VAR X VAR XI CP Ostinato-bas Ostinato-bas CP chemată să creeze osmoza între cele două variațiuni Datorită acestui fenomen Variațiunile X-XI se transformă din axă de simetrie într-o axă de si- > metne «în oglindă»"' VARIAȚIUNEA XII ( voci) Rarefierea bivocală a variațiuni! XI a fost episodică Revenirea la ansamblul quadrivocal păstrează tema-ostinato în discant, celelalte trei voci angajându-se într-un dialog imitativ al cărui relief ritmic este caracterizat de contrastul a două tipuri de pulsație: optimi și șaisprezecimi Interesant de remarcat este modul în care sunt corelate cele două planuri pulsatorii: astfel, optimile apar conexate unui motiv ascendent în timp ce șaisprezecimile susțin panta descendentă a unei linii microsecven-țial-articulate: Sigismund Toduță - op cit , voi UI, p VARIAȚIUNEA XIII ( voci) Variațiunea precedentă a constituit punctul culminant al acumulărilor în continuare se instituie o regulă de reducere graduală a densității vo-cale în trei etape: Variațiunea XIII - voci; Variațiunea XIV - voci; Variațiunea XV - voce în cadrul acestui proces, tema-ostinato este supusă metamorfozei ornamentale, liber articulate și părăsește registrul discantului pentru a evolua pe o poziție intermediară Contrapunctul imitativ al celorlalte două voci este modelat în aceeași manieră ornamental-circulară, denumită adoratio în re- VARIAȚIUNEA XIV ( voci) In exil emis, variațiunea XIV recurge la o melodică figurativ-arpe-gială, pe un model de articulare ascendent-descendent, care urmează un plan distributiv-hi vocal: Virtuozitatea scriiturii bachiene facilitează transparența tematică, etalând, într-o continuă pendulare asimetrică, profilul melodic al basului ostinato originar Modelul izoritmic, perpetuat la nivelul întregii variațiuni, este structurat complementar și promovează prin juxtapunere (preponderentă) și incidență verticală (intermitentă) trei microsegmente de bază: x, Xvșiy VARIAȚIUNEA XV (una voce) Punctul terminus al rarefierii vocale instituie coordonatele evoluției monodice, Variațiunea XV preluând disponibilul arpegial-figurativ al van-ațiunii anterioare, pe care îl propulsează în jeturi ascendente cu periodicitate simetrică Monodia este aparentă deoarece, în realitate, scriitura edifică o polifonie latentă, în care distingem un plan-bază, purtător al temei ostinato și un plan-corelat care susține perorația arpegial-annonică: Ex VARIAȚIUNEA XVI ( voci) Cronologia densităților ritmice indică pentru hemiciclul ultimelor cinci variațiuni un duallism al contrastului și gradației Radicalizarea se produce în Variațiunea XVI, care promovează ostentativ, după rarefierea monovocală din Variațiunea XV, polistratificarea extremă a complexului de voci: Ex Filiera densităților viitoare deține următoarele grade: Variațiunea XVI - voci; Variațiunea XVII - voci; Variațiunea XVIII - voci; Variațiunea XIX - voci; Variațiunea XX - voci Se observă cum, după opoziția simetrică (Variațiunea XV) [Variațiunea XVI) - (Variațiunea XVII), Bach revine la principiul gradației ultimele variațiuni fiind realizate pe structura complexului polifo-nic de și voci Revenind la Variațiunea XVI, să remarcăm procedeul adițional de acumulare armonică, structura finală fiind rezultatul verticalizării punctelor succesive de atac, după un model ritmic ale cărui afinități cu variațiunile anterioare sunt mai mult decât evidente VARIAȚIUNEA XVII ( voci) Odată reinstaurată în registrul grav al pedalierului, tema-ostinato își acceptă condiția invariabilă originară, cedând planului superior prerogative transformaționale sporite: Constituit izoritmic prin recurs la formula generativă de triolet pe optime (apariție singulară în context, dar intens pregătită prin arhetipalul peon IV diminuat), arcul melodic edifică un plan contrastant in registrul acut, caracterizat prin strălucire și virtuozitate instrumentală Nu mtampla-tor numeroși analiști pledează pentru identificarea Var ațiunn XVII cu ’ y momentul de climax al întregului ciclu VARIAȚIUNEA XVIII ( voci) Apropierea finalului reclamă prezența sintezei Racordul cel mai e-vident rezidă în fizionomia ritmică a temei-ostinato, exprimată prin apoit contratimpal, în analogie cu procedurile transformaționale din Variațiunile Vși IX Pe de altă parte, identificăm o nouă filiație prin raportare la Variațiunea I Ne amintim de varietatea distribuției atacurilor și de aportul ritmic al fiecărei voci în rezolvarea tensiunilor disonantice Dacă planul armonic păstrează constantă schema de rezolvare, planul ritmic este supus variației: Să mai subliniem și jocul variat al accentelor în plan vertical, rezultat al corelării celor două proceduri: contratimparea (bas) și sincoparea (suprastructură) tș//" Sigismund I odu|ă op, cil , p VARIAȚIUNEA XIX ( voci) Aparent paradoxal, perorației finale (încredințată \ ariațiunilor XIX și XX), Bach îi rezervă un tip de ostinație polivalentă verticală, a cărei întregire complementară edifică o însumare pulsatorie izocronă, la nivelul valorii de șaisprezecime - densitatea maximă a ciclului variațional: Ex Ritm binar Ritm ternar Cea mai plauzibilă explicație legată de recursul repetitiv ar fi intenția de actualizare a relevanței tematice, situație în care prezenta oricăror transformări sau variații ale modelului devin indezirabile Așa se justifică persistența pedalei ritmizate do-mi bemol (tenor + discant) cu variația oscilatorie mediană sol-іа bemol (alto) Și totuși, compensatoriu, Bach instaurează un subtil principiu de variație, atunci când ritmica, pronunțat circulară a suprastructurii ornamentale triplu stratificate, revendică organizarea binară, în opoziție cu evoluția ternară invariabilă a tcmei-ostinato VARIAȚIUNEA XX ( voci) Densitatea maximă în care sunt angrenate cele voci constituie unul dintre argumentele puternice ale gradației finale: Ultima variațiune reprezintă o amplificare a precedentei, oscilația binară anterioară stratificându-se quadrivocal, în complementaritatea ritmică a două cupluri de voci, acutizând conflictul cu invariabila ternară din bas Mișcarea alternativă de întregire cu sunet de sprijin contribuie la rezoluția izoritmică a suprastructurii, pe fondul căreia evoluează final monumentala temă Dimensiunea excepțională a Passacagliei nu îl împiedică pe Bach să-și finalizeze ciclul variațional cu o la fel de impresionantă Fugă Pentru această construcție concluzivă reține doar prima incizie a temei-ostinato care devine thema Jugatum), asociindu-i două contrasubiecte cu vizibile a inități ritmice In opinia lui Sigismund Toduță, tema și asociatele ei constante vor sta la baza edificării unei fugi peruuitative cu trei subiecte c Sigismund I oduță op, cit , p Ел Conceptul ritmic rafinat al acestei lucrări se bazează pe o subtilă și continuă derivare, vizibil controlată de fenomenul complementar al aglomerării și rarefierii în context, subliniem forța generativ-formativă a in-cipitului anacruzic-tematic, din care sunt deduse celelalte structuri ale procesului variațional în ansamblu, temporalitatea Passacagliei în do minor, pentru orgă, de J S Bach, este una edificată procesual, prin variație și gradație, cu elemente de contrast și discontinuitate, articulate într-o arhitectură sonoră cu axă de simetrie și climax expresiv, finalizată printr-o construcție polifonică emblematică pentru stilul epocii: fuga Proporția și echilibrul acestei lucrări nu pot fi decât mărturii în plus asupra măiestriei și geniului bachian TEMA CU VARIAȚIUNI ÎN CREAȚIA CLASICĂ L v BEETHOVEN - DE VARIAȚIUNI PENTRU PIAN, PE O TEMĂ DE VALS DE DIABELLI, OP ÎN DO MAJOR Multe dintre revelațiile exegezei beethoveniene provin din explorarea stilistică a temei cu variațiuni Evoluând ciclic și independent de celelalte genuri muzicale (unele, integrând-o în propria devenite'), tema cu variațiuni beethoveniană va câștiga treptat statutul de fonnă-reper concurând la etalarea virtuților componistice și interpretative ale Titanului de la bonn Explicația este simplă dacă ne gândim, nu atât la numărul impresionant a) lucrărilor de acest gen, cât la direcția de aprofundare polivalentă pe ‘ "’e o d' / volta l Pofid^e (Vor, VI ) Echilitou bmcHanoi (Vor - ) (« wnehKO) (bdutîe sberrko) de control instituite la nivelul acțiunii celor tipuri de măsuri, aparținând categoriilor de bază: binar și ternar (vezi Graficul variației metrice) \m detaliat, la momentul oportun, problema densității ritmice din perspectiva unităților pulsatorii și a configurațiilor specifice în acest stadiu observarea graficului variației metrice ne sugerează alte concluzii de importanță capitală Dincolo de varietatea structurilor metrice binare și ternare, cu unități pulsatorii de optime, pătrime și doime, viziunea globală asupra crono-eene/ci opusului beethovenian relevă un concept constructiv cu logică impecabilă în mod concret, articularea opozițiilor metrice se realizează în baza controlului macrotemporal exercitat prin simetrie asimetrie, arhitectura întregii lucrări edificându-se prin juxtapunerea a două mari secțiuni Prima evoluează sub impulsul originar al temei, concepută în măsura de Astfel, segmentul temporal controlat de variațiunile - este dominat de metrul ternar, prezența binarului (variațiunile și ) dispersată și redusă, creând totuși trei momente de discontinuitate, care imprimă secțiunii aspect general-asimetrie In schimb, variațiunile - edifică o secțiune al cărei raport binar ternar este perfect echilibrat prin alternanțe simetrice, cu frecvente inversări în oglindă Soluția beethoveniană ni se pare deosebit de inspirată deoarece, ponderii ternarului din prima secțiune, instaurată prin hegemonie iernatica, nu i se contrapune în mod mecanicist o secțiune antagonie binară, ci una a echilibrului binar ternar, ceea ce reglează (și) în planul o-ganizăni metrice raportul dintre constante și variabile, respectiv între temă și variațiunile ei VARIAȚIA TEMPO-ULUI Hivcsiirea fiecărei variațiuni cu un tempo distinct este depl n relc-a | unu ceea cc considerăm a ti a treia dimensiune edificatoare, pe fi-,Kfa ulm metru tempo (vezi Graficul variației tempo-ului) \Ш~ t L v BEETHOVEN - VAR AJ UNI fWRU Ж ? ÎN DC МШ к • "БЕ SCfRXCO Jfc га PU MB "DC’WAS 'етхчг mi U£SEVWC MXTCALSE АІІЕЖаЖВВО Л' га PIj С£Ж РОСС АСІЕЖ SI W ) АЛЯ USSe АШЙ AJfSK МА О ЖТС f UKI АДЗК ‘țStfOÎ E Й Ш И ra PiJ СЮ (AUEGKTTO} Алзетт: АД ШЗА MESrjSO га Mowfcwo • (Ж) О шятю • Awiw» те, а*тАИ! г AKDO -///////Л /////^// /////*/ CIOCAN Dinu Contribuție la analiza structurală a ritmului in limbajul muzical tradițional Cercetări de muzicologic, voi III, București, CIOCAN Dinu I nele observații cu privire la structura măsurilor în limbajul muzical tradițional Cercetări de muzicologie, voi IV, București, COMES, Livid Lumea polifoniei ѣ București, Editura Muzicala, CONSTANTINESCU, Grigore Diversitatea stilistică a melodiei în opera romantică, București, Editura Muzicală, DEDIU, Dan The Phenomenology of Musical Perception, rev Muzica, București, nr / DUȚICĂ, Gheorghe, DUȚ CĂ, Luminița Variabilele unui continuam pulsatoriu (Presto din Sonata I în sol minor pentru violină solo de J S Bach), rev ARTES, (Studii de Teoria artei, scria Muzicologie), nr - , Editura ARTES a Universității de Arte „George Enescu”, Iași, EISIKOVITS, Max Polifonia vocală a Renașterii Stilul palestrinian, București, Editura Muzicală, EISIKOVITS, Max Polifonia Barocului Stilul bachian, București, Editura Muzicală, URCA, Gheorghe Structuri și funcții in armonia modală București, Edi-tura Muzicală, (HtJl EANU, Victor /Мши/ muzical, voi I: Teoria ritmului București Editura Muzicală, GIULEANU, Victor Я/іша/ muzical, voi II: Evoluția ritmului de la începuturi pană la Ihich, București, Editura Muzicală GlUl l'ANH, N ictoi l ratat de teoria muzicii, București, Editura Muzicală, Gll I I AM Victor Ritmul în creația muzicală clasică, București, Editura Muzicală, HERMAN, Vasile Originile și dezvoltarea fomelor muzicale, București, Editura Muzicală, *** Histoire de la musique, sous la direction de Roland Manuel, voi MI, Paris, Librărie Gallimard, LIUȚ, Vasile O carte a stilurilor muzicale, voi I, Academia de Muzică, București, *** Introducere în opera lui Roman Vlad, ediție coordonată și îngrijită de Viorel Munteanu, Iași, Fundația „Sf Apollonia”, ORGULESCU, Adrian Timpul muzical Materie și metaforă București, Editura Muzicală, ORGULESCU, Adrian Timpul și comunicarea muzicală București Editura Muzicală, MARBE, Myriam Timpul în muzică, rev Muzica, București, nr / MENDELSOHN, Alfred Agogica — trăsătură de unire între interpretarea și creația muzicală, rev Muzica, București, nr , Lucian Temps, Espace, Energie, Densite rev Mu :ica București, nr / MIJLLER, Harald Analiza și sinteza modulară Stilai Bach — Teoria secvenței; Cromatica, București, Conservatorul de Muzică Д'ірпап Porumbescu”, litografiat, N ЕС) III OR, Șerban Anamorfoza sonoră, rev, Muzica, București, ui / NECHIFOR, Șerban Anamorfozele timpului muzical (De ta ritmurile poetice la structuri heterometrice), rcv Muzica, București, nr / NICULESCU, Ștefan Reflecții despre muzică, București, Editura Muzicala, NICULESCU, Ștefan Un nou „spirit al timpului” în muzică, rev Muzica, București, nr / RACOVEANU, Dan Prncipiul arsis-thesis în interpretarea muzicii baroce, rev Muzica, București, nr / RÂPĂ, Constantin Teoria superioară a muzicii, voi I: Sisteme tonale, Cluj-Napoca, Editura MediaMusica, REINER, Thomas Un model semiologic al timpului muzical, rev Muzica, București, nr / ROSS, Valerie Juxtapunerea conceptelor temporale oriental și occidental rev Muzica, București, nr / SANDU-DEDIU, Valentina Asupra „tăcerii” în muzică: pe marginea unor studii de Ulrich Dibelius și Martin Zenck rev Muzica, București, nr / SANDU-DEDIU, Valentina Ipostaze stilistice și simbolice ale manierismului în muzică București, Editura Muzicală, SCHOLZ, WerneF hxperiențe-CConștientizări Cu privire la interpretarea celor „Sei Solo” de Bach, rcv Muzica, București, nr / SCHONBERG, Arnold Fundamentele compoziției muzicale (Traducere și adaptare Neomla Negură și Alexandru Hrubaru), lași Editura Institutului Național pentru Societatea și Cultura Română, STERN, Max Conceptul de timp în compozițiile care presupun nedeterminare și improvizație, rev Muzica, București, nr / STRAV NSKL Igor Poetica muzicală, București, Editura Muzicală, ȘURIANU Horia Un modele d’analyse possible pour l’etude de la plasticite de l'espace en musique, rev Muzica, București, nr / TIN ARU, Valentin Curs de forme și analize muzicale, voi I: Morfologia și structura formei muzicale, Cluj-Napoca, Academia de Muzică „Gh Dima”, TIMARU, Valentin Curs de forme și analize muzicale, voi II: Principiul stroficității, Cluj-Napoca, Academia de Muzică „Gh Dima‘\ TIMARU, Valentin Compendiu de forme și analize muzicale Brașov, Universitatea Transilvania, Facultatea de Muzică, TODUȚĂ, Sigismund Formele muzicale ale Barocului, voi I, II, III, București, Editura Muzicală, , , VANCEA, Zeno Problema tonalității în lumina dezvoltării istorice a conceptului armonic, rev Muzica, București, nr , II, N VANCEA, Zeno Despre disonanță, rev Muzica, București, nr VDERU, Anatol Tăcerea, ca o sculptare a sunetului, rev Muzica, București, nr / Vil RU, Anatol Cuvinte despre sunete, București, Cartea Românească, VLAD, Roman întoarceri la Bach în: Introducere în opera lui Roman Vlad, ediție coordonată și îngrijită de Viorel Munteanu, lași I undatia ,S Apollonia”, VLAD, Roman Arta fugii de J S Bach în: Introducere în opera lui Roman Vlad, ediție coordonată și îngrijită de Viorel Munteanu, Iași, Fundația „Sf Apollonia", VLAD, Roman Ascultându-l pe Mozart în: Introducere în opera lui Roman Vlad ediție coordonată și îngrijită de Viorel Munteanu, Iași, Fundația „Sf Apollonia’’, VOICULESCU, Dan Polifonia Barocului în lucrările lui J S Bach (Scriitura la două voci), litografiat, Cluj-Napoca, Conservatorul „Gh Dima”, VOICULESCU, Dan Structuralismul și polifonia în Lucrări de muzicologie voi - , Cluj-Napoca, Conservatorul „Gh Dima’’, VOICULESCU, Dan Ritmica armonică bachiană, în Lucrări de muzicologie voi , Cluj-Napoca, Conservatorul „Gh Dima”, \ OICULESCU, Dan Fuga în creația lui J S Bach, București, Editura Muzicală, YUASA, Joji Timpul în muzică, rev Muzica, București, nr / *** Dicționar de termeni muzicali (coordonator științific Zeno Vancea), București, Editura Științifică și Enciclopedică, Enciclopedia della Musica, Milano, Ricordi, voi - V *** Encyclopedie de la musique „Fasquelle”, voi - , Paris *** Grove’s Dictionary of Music and Musicians, voi -Vlll, Edited by Eric Blom Macmillan and Со LTD, Londra, **♦ The \ew Oxjord History of Music, voi l-X, London, Oxford University Press, - https://neculaifantanaru com/calitatile-unui-lider html https://neculaifantanaru com/en/qualities-of-a-leader html